


Rozd'ział II

Dzieło rnvzyczne i jego kreacja
w indeteľministy cznej koncep cj i

Johna Cage'a
*@*

L. W izja muzyki przyszłości

,,Niczego nie osiąga się pľzez napisanie, słuchanie i wykonanre
lltwoÍu muzycznego; nasze uszy znajdĺją się teraz w doskonałej
ltĺlndycjť'l. W tych słowach zawarl swój manifest jeden z najbar-
rlziej kontrowersyjnych pľzedstawicieli awangaľdy mĺzycznej
dľugiej połowy XX wieku _ John Cage. owa pľosta z pozoľu \ĄIy-

powiedź wytażaw sposób esencjonalny zarówno postawę wobec
tľadycyjnego modelu muzykí, jak i pľzesłanki przyszłych ĺozwią-
zań í postulatów estetycznych tego kompozytoľa. Wstępna teza
Cage'a, na której opieľa się cała jego koncepc;'a, stawia w istocle
pod znakiem zapytania ugruntowane w romantyzmie przeko-
ľtanie o szczególnym posłannictwie muzyki, o jej zdolności do
wyzwalania rczległej skali doznań, rozciągającej się od emocji
l wzľuszeń do stanów ekstatycznej kontemplacji' Chodzi tu rów-
nież _ gdy spojrzymy na problem z szerszej perspektywy histo-
ľycznej _ o przekľeślenie Za pomocą typowego dla awangaľdy,
ľadykalnego gestu, jednego z tych kanonów, klóĺe towarzyszyły
ntuzyce od czasów antycznych: zasady ethosu, a więc możliwości
l<ształtowania charakteru i wrażliwości emocjonalnej słuchaczy.

Cage nie próbuje bynajmniej uzasadniać swego poglądu, nie
odnajdujemy w jego ĺefleksji głębszej argumentacii historycznej,

t J. CaEe, Silence, Middletown, Connecticut 1967, s. xii.
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vr'idoczne' np. u Bouleza. To rozluźnienie związL<ów z hístoľią
jest zresztą chaľakterystycznym przejawem awangaľdy amery-
kańskiej, uwolnionej dzięki dystansowí geogľaficznemu i lrultu-
rowemu od typowych elementów euľopejskiej kultury mlzycznej'
takich jak ciągłość waĺtośc\ czy znaczenie tĺadycji. W odĺóżnie-
niu od pozostałych, związanych ze starym kontynentem repľe'
zentantów awangaľđy, Cage buduje podstawy swego myślenia
mÚzycznego w pewnym oderwaníu od tej najbliższej tradycji'
jalĺą stanowiła dla Boĺ|eza czy Stockhausena ostatnia faza twór-
czości dodekafonicznej, odpowiadająca doświađczeniom Webeľ-
na. I(ompozytor ameľykański dochodzi więc do nowej ontologii
muzycznej nie poprzez szczegółową kľytykę zastanych sposobów
orgaĺizacji uniwersum dźwiękowego, lecz za pomocą totalnej
negacji dotychczasowych funkcji muzyki z:wiązanych z jej two-
rzeniem, odbioľem i wykonaniem'Ż. Dwie spośľód tych dziedzĹn
_ tvĺórczość i peľcepcja - odpowiadają podstawowym elementom
sytuacji estetycznej nowej muzyki. Nie wspomina Cage w swym
,,telegraficznym'' manifeścíe o dziele ml,l'zycznym, jednak można
zrekonstľuować jego poglądy również i na ten temat _ na podsta-
wie licznych opublikowanych wypowiedzi kompozytora3.

Zanegowanie przez Cage'a wyrazowej i _ ogólnie rzecz ljmu'
jąc _ heteľonomicznej funkcji podstawowych ogniw w pľocesie
mlzycznej komunikacii miało istotne konsekwencje natury este-
tycznej. Jednąz nich stał się zwrot ku samei substancji dźwięko-
wej, która - uwolniona od pľzypisywanych jej od stuleci celów,
znaczeíĺ i hlnkcii - stała się obiektem eksperymentów i doświad-
czeń. W tym właśnie lrierunku zwtacająsiępoczątkowo zaintere-
sowania Cage'a. Muzyka eksperymentalna zajmuje ważne miejsce

'?Niezależniejednak odtej negacjipojawia się wjego refleksji samo pojęcie,,or-
ganizacji dźwiękť' jako kategoria przeciwstawiona pojęciu ,,muzyki" utożsamia-

ĺeml przez Cage'a z XVIII- i XlX-wieczną twóIczością instrumentalną. opinię tę

wyraził kompozytol wnastępującym zdaniu: ,,Tfthis word (music)) is sacred and Ie-

served for eighteenth_ and nineteenth-ceĺtuÍy instluments, wę can substitute amolę
meaningful term: oľganizaLion oĺ'sound". Zob' J. Cage. op. cil'. s' ]'

3 są one Zawarte w dv,'óch podstawowych zbioľach tekstów: w cytowa-
nym wyżej lomie Siĺence oraz w zbiorze zatyĹułowanym A yeaľ ĺoľm Mon'
day (Middletown, Connecticut 1967).
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,:::: W jego ĺefl eksji teoÍetyczno-estetycznej, zapoczątkow anej jeszcze
:':..: (o cuym wspomina się dość rzadko) w okresie pĺzedwojennym.
''....:' W ľol<u 1937 wygłosił Cage na spotkaniu w Seattle Arts Society
.]" tekst zatytułowaĺy The Futuľe of Music: Cľedo. Wypowiedź ta
.| ĺtanowi swego ĺodzaju progľam' w którym została zaľysowana
'.'-' Wĺzia nowej muzyki jako nieograniczonego uniwersum fenome-
:., nów dŹwiękowych. Na czym polegało zniesienie dotychczaso-
,,' Wych, konwencjonalnych ograniczeŕfl odpowiedŹ na to pytanie
l.. wskazuje równíeż na stosunek Cage'a do tradycyjnych pojęó i ja-

:: l(ości muzycznych'
, W rezultacie znaczĺego rozszeĺzania wykorzystywanych
. wcześniej źľódeł dŹwiękowych nastąpiła radykalna zmiana sa-
' ntej definicii dźwięku ml7zyczr'ego'. obok wielotonów harmo-

nĺcznych ľównouprawnionymi jakościami stały się wielotony
ll ieharmoniczne i zjawiska sZumowe. I(onsekwencją p oszeÍzenla
zakresu dźwiękowego i zachwiania tradycyjnej hieľaľchii zjawisk
ntuzycznych i niemuzycznych było równieź zniesienie pojęcia
lconsonansu i dysonansu; przestały w ten sposób obowiązywać
uasady systemu tonalnego ľegulujące następstwa horyzontalno-
wertykalne. Przesłanki nowych metod dostĺzegł Cage w technice
dodekafonicznej oraz w komponowaniu muzyki perkusyjnej. Ten
ostatni ĺodzaj twórczości poz:walał _ jego zdaniem _ uwolnió się
od ograniczeń systemu tonalnego.

Muzyka perkusyjna - powiada Cage _ stanowi współczesne przejście od
muzyki pozostającej pod wpływem klawiatuŤy do wszechdź\Miękowej mu-
zyki pĺzyszłości. Wszelki dźwięk jest do przyjęcia dla kompo zytoIa muzy-
ki peľkusyjnej; dokonuje on poszukiwań la zakazanych pĺzez akademi-
ków, niemuzycznych obszaĺach dźwiękowych w takim stopniu, w jakim
jest to możliwea'

Celem wszystkich przyszłych metod miało być uwolnienie się
od zasad wielotonu haľmonicznego' na której był zbudowany tra-
dycyjny mateľiał i do któľej odwoływały się ľeguły rządzące jego
organizac1ą.

Wspomniany wyżej tekst Został napisany jako swego rodzaju
ĺlwugłos: rozczłonkowane elementy Cľedo sąptzedzielone szcze-

Ę

a J. Cage, Silence, op. cit., s. 5.
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gółowymi komentaľzami na temat danej, ogólnej myśli. oto zsu-
mowane ,,wyznanie wiaľy'' Cage'a, ilustľujące jego wíz;'ę nowej
f enomenolo gii muzy czĺej:

wieÍzę, że zastosowanie szumu do twoĺzenia muzyki będzie stale wzĺa-
stało, aż zyskamy umiejętność wytwaľzania mlrzyki za pomocą in-
stlumentóv/ elektrycznych, co umieści w zasięgu zamierzeń twóľczych
wszelkie i wszystkie dźwięki, jakie można uslyszeć. Zostaną zbadane
fotoelektľyczne, filmowe i mechaniczne środki syntetyczne1' pľodukcji
muzyki. Podczas gdy w pĺzeszlości punkt niezgody znajdowal się między
dysonansem a konsonansem, w bezpośĺedniej przyszłości znajdzie się on
pomiędzy szumem atak zwanymi dźwiękami muzycznymi. Obecne meto-
dy pisania muzyki, te gľównie, które stosują halmonię i jej odniesienia do
poszczególnych stopni dźwiękowych, będą nieadekwatne dla kompozyto-
ĺa, któIy plagnię stanąó w obliczu calego obszaru dźwiękowego. Zostaną
odklyte metody posiadające okĺeśloną relację do 12-tonowego systęmu
schönberga oľaz do obecnych metod pisania muzyki peľkusyjnej, jak teź
do wszelkich innych metođ, któĺe są wolne od idei tonu podstawowego'
Zasada foľľny będzie naszym jedynym stałym związkiem z przeszłością'
Choć wielką foĺmą przyszłości nie będzie tak jak dawniej fuEa, a później
sonata, to jednak będzie ją lączyć z przeszłością zasada organizacji lub
ludzka zdolnośó myślenias.

Cage wytyczył w swym manifeście dwie główne drogi, który-
mi miała podążyć muzyka po II wojnie światowej; jego pľzewidy-
wania i pľojekty potwieľdziły się w doświadczeniach nad muzy-
ką konkretną oraz w twóÍczości elektĺonicznej . Został również
zrealizowany szokuiący Z pe\ň/nością w latach przedwojennych
postulat poddania struktury alikwotowej całkowitej kontroli
twoľzenia matelii dźwiękowej ođ samych jej podstaw. Inspirują-
ca rola nowatorskich pomysłów Cage'a jest widoczna Zwłaszcza
w koncepcji muzyki elektronícznej l(aľlheinza stockhausena _
pľekursola tego rcdzajg twótczości na gruncie europejskim.

Przed dokładniejszą analizą pojęcia i za|ożeí mlzyki ekspeľy-
mentalnej waľto zwrócii uwagę Íla stosunek cage'a do czasu mu-
zycznego' Podobnie jak w przypadku postulowanego uniweĺsum
dźwiękowego, mamy tu do czynienia Z tota1nym u'ęciem czasu
w zai(resie nieogľaniczonym tĺadycyjnymi modelami metro-ryt-

s lbid., s.3-6.
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Pozwala to osiągnąć dowolne kombinacje, których je-
miarą jest jednost]<a absolutna _ sekunda.

Kompozytol/olganizatoĺ đźwięku _ pisze cage _ stanie nie tylko wobec
calego obszaru dźwiękowego, lecz równíeż w obliczu całego pola czaso-
wego' Uksztaltowanie lub podział sekundy zgodnie z istniejącą techniką
1ilmową6, stanie się prawdopodobnie podstawową iednostką miaĺy czasu
Nie będzie rytmu znajdującego się poza zasięgiem wyobľaŹni kompozy-
tora'.

, Również ta koncepcja miała znaczące ľeperkusje w awan-
$łľdowej teorii i pĺaktyce. Dopľowadziła ona do zatomizowa_
nia czasu mĺzyczuego' do rozbicia go na samodzie]ne momenty
llwolnione od ścisłego i reguiaľnego następstwa. Do czasu jako
elementu konstytutywnego dzieła muzycznego powróci jeszcze
lage w swych późniejszych wypowiedziach, w któľych pojawią
się dodatkowe aspekty związane z ujęciem i funkcją tej kategorii
!v kulturach Dalekieso Wschodu.

2. Stosunek do tľadycji

Stanowisko Cage'a wobec dziedzicÍwa pĺzeszłości múzyczĺej
ľóżni się od postav/ kompozytoľów europejsldch przede wszyst-
lrim popľzez fakt oddalenia od centľów Zachodniej kultuľy. Wy-
daje się jeđnak, iż nie tylko ów dystans zadecydował o braku
silniejszych związków z tradycją. Wpłynęła na to typowa dla
kultury ameľykańskiej świadomość ahistoryczna, nastawiona
na kreację waÍtości nowych, osadzonych w teraźniejszoścí lub
wybiegających w przyszłość, wolnych w każdym ĺazie od bliż-
szych związków z przeszlością. Być. może dlatego nie \ň/ystępu-

6 Chodzi wtympľzypadku o możliwość montażu taśmy filmowej ' Począt_
kowe eksperymenty akusty czne z ).aÍ trzvdziestych XX wiekĺ byly związane
z optyczną ľeĺestľacją dźwięku na taśmie filmowej (ścieżka dźwiękowa).
Dopiero później, po II wojnie światowej, zaczęŁo pIzepÍowadzać ekspeľy_
menty Z Zastosowaniem magnetycznej rejestľacji dźwięku'

? J. Cage, op. cĺt', s' 5'
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ją w refleksji Cage'a wątki historyczne, jego ĺozważania dalekie
są od uięć diachronicznych, od dokładniejszej analizy pľocesów
i ciągów ľozwojowych języka mlszycznego określonych kompo-
zytorów. ogranicza się on właściwie do kĺytyki niektórych pojęć
tradycyjnych. Chodzi tu głównie o negatywną postawę wobec za-
sad systemu tonalnego: podstawowy zatnÍ dotyczy niewystaľ-
czalności owych ĺeguł dla pełnego' wĺęcz totalnego ľozwinięcia
możliwości materii dźwiękowej. Cage neguje tównież znaczenio-
wo-afektywny ĺozvłój muzyki, redukując ją do fenomenów czysto
akustycznych (obydwa te stanowiska zostaną pľzedstawione przy
omawianiu przesłanek muzyki eksperymentalnej).

Stosunkowo najbliższą, akcepÍowaną tradycję stanowi dla Ca-
ge'a tvlóIczość i myślenie muzyczne Eĺilra Satiego (1866_1925)
otaz EdgaraYarěse'a (1895_1965). W postawie twóĺczej Satiego
odnalazł Cage potwierdzenie włas nych d'ążeŕl, do zmiany tradycyj-
nego statusu muzyki jako dziedziny o dokladnie wyznaczonych
wartościach i jakościach zamkniętych w systemie reguł i konwen-
cji' W artykule poświęconym Satiemu, napisanym w foĺmie wy-
imaginowanego dialogu, przyÍacza Cage następującą wypowiedź
francuskiego kompozytoľa:

Musimy twoĺzyć muzykę [.. ']' która będzie się składać częśclowo z sz'll-
mów otoczenia' [.'.] Myślę o niej jako o czymś melodyjnym, łagodzącym
odglosy noży i widelców, nie dominującym nad nimi, nie naĺzucającym
się. Zapetniałaby ona tę ciężką ciszę, któĺa zapada niekiedy między przy-
;'aciółmi spożywającymi razem obiad' oszczędziłaby im ona klopotu
zwracania uwagi na banalne ĺozmowy. W tym samy czasie neutralizowa-
łaby odgłosy ulicy, któIe tak niedyskretnie rvnikają w tok konwersacji8.

Bezkompĺomisowatwórczośó Satiego była jedn ą z pierwszych
pÍób Íozszerzenia tľađycyjnych funkcji muzyki nowymi, zgoła
niecodziennymi sytuacjami ptzywodzącymi na myśl propozycje
estetyczne dadaistów i suľľealistów. To właśnie dążenie do zmta-
ny ustalonych konwencji izolujących muzykę od otaczającego
świata zbliża Cage'a do bezkompromisowych, zaskakujących swą
pomysłowością propozycji Satiego.

3 J. Cage, op. cit., s.76.
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Dlaczego _ pyta cage - konieczne jest zwrócenie uwagi na odg1osy noży

i widelJów?_Ťak mówi Satie' Ma sluszność. W pľzeciwnym ĺazie muzyka

będzie musiała zbudować mury dla swej obrony; mury, któĺe nie tylko

bédą stalę wymagaly ľenowacjí, lecz któľe nawet dla jednego zaczeľp-

nię"iu *ody irrebabęđz\e przekraczać, narażając się na niebezpieczen-

stwo".

U Satiego odnajduje też Cage pľzesłanki estetyczne,. któ-

l'o ľozwinie- później m.in- jako pomysł teatru instrumentalnego

l lrappeningu, w którym muzyka wtopiona jest w różnego.ľodza-

iu svtuacie pozamÚzyczne, często o chaĺakterze aĺchetypicznym
i sý*boli."ny'''. Dzięki wyjściu poza obszar usta1onych kon-

wencji twórcżość muzyczrla uzyskuje punkty wspólne z innymi

ĺlziedzinami sztuki awangardowej, wyprzedzającymi ją znacznie

w procesie wyzwalania {ię z ograniczeŕĺ tradycyjnych kanonów
cstetycznych.

Aby interesować się satiem _ podsumowuje swój tekst Cage --Ízeba być

pľzecte wszystkim bezinteÍesownym, przy1ąé, że dźwięk jest dŹwiękiem,

ä czlowiek ] czlowiekiem. odrzucić iIuzje o ideach i porządku' wyrażanie

uczuc i calą reszlę odziedziczonych [razesów e5telycznychIU'

Działalność Satiego jest dla Cage'a wzorem twóľczości spon-

lanicznej, któĺa pragnie przełamać wszelkie oglaniczenia Styli-

styczne i waľsztatowe, aby osiągnąć możliwie największą auten-

Ly czĺośô i bezpośredniość.
Podobne waľtości przykuwają uwagę cage'a w dziele Edgaľa

Varěse'a. Jednak żebaĺdziej niż oddzielenie d źvlięk'őu' od t'óżnego

ľodzaju intencji psychologicznych uwydatnia ameĺykański kom-

pozytor oryginalne cechy wyobraźni dźwięlrowej Varěseä i ten

iaľi iz ;aŕđ;ea"n z pierwszych twórców XX wieku wzbogacił

on tradycyjny obszar dŹwiękowy nowymi jakościami, któĺym nte

1rr^yrná-unó przedtem w ogó1e statusu dźwięków muzycznych'

WyraŹniej i aktywniej niż ktokolwiek Z jego geneĺacji - pisze cagę _ usta-

lil'on obeiny cĹarakter muzyki. Własności te nie wylaniają się z ľęlacii

wysokościowych (konsonans-dysonans) ani z dwunastü tonórv ['"], lecz

pówstają w wyniliu zaakceptowania wszelkich styszalnych fenomenow

e lbid., s.80.
ra l. Cage, op. cit., s. 82.
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jako właściwego materialu dla muzyld. Podczas gdy inni stale wvľóżniali
',muzyczne'' tony od szumów, Valése Wniknąl w obszaĺ sam.go áŹ*ięLu,
nie dzieląc go na dwoje poprzez wprowadzenie do 1'ego percepcji elemen'
tu umysłowego (mental prejudice)' Fakt, iż dał on początek szumowi, tj'
wpľowadzil go do muzyki XX wieku, czyni zeí kogoś baľdzíej związa'
nego z obecnymi potlzebami muzycznymi, niż nawet mistrzów wiedeń'
skich, któľych pojęcie serii nie będzie już dłużej uważane za naglącą ko-
niecznośólr.

Wszystko wskazuje na to, że w twórczości Edgara Vaľěse'a
i w je€o niesteľeotypowym myśleniu muzycznym dóstľzegł Cage
plzeslanki nowych sposób wykorzystania materii đźwiękowej;
llczynił je teżw |atach czterdziestych i pięódziesiątych XÍ wieku
podstawą swej twóľczości ekspeŕymentalnej.

3. Twőrczość a ekspeľyment.
Muzyka eksperymentalna

Nową dziedziną, w której zamietzał Cage zľealizować swe
sfoľmułowane w ĺoku 1937 postulaty teoľetyczno-estetyczne,
była muzyka eksperymentalna. Charakteľystyce tej awangaľdo-
wej domeny poświęcił dwa teksty: Expeľimental Music: Doctnne
(7995) oraz Experimental Music (ĺ957 \ .

Sam termin ,'muzyka eksperymentalna', był czymś całkowicie
nowym i nieznanym przedtem w tradycji europejskiej. Pojęcie to
niosło w sobie znaczenia, któľe tozszetzały dotychczasowy sens
i istotę samego aktu twóľczego' Na te właśnie implikacje waĺto
zwtócić lwagę przeđ baĺdziej szczegółolłą, techniczną analizą
owej kategorii.

Cage jest w pełni świadomy ľóżnic, jakie istnieją między kom-
ponov/aniem tradycyjnym i eksperymentalnym. Polegają one
pľzede wszystkim na tym, iż faza eksperymentu poprzedza w
pierwszym rodzaju tvĺóĺczości uzyskanie ostatecznego, w pełni
świadomego i zaakceptowane go pvez twórcę rezultatu _ dżieła,

tt lbid., s.84.

Dzieło muzyczne i jego kreacja € 53

w tej właśnie, ,,skończonej" Íotmie zaczynanastępnie 1unk-
w społecznym obiegu. W przypadku twóľczości ekspery-
j faza prób i doświadczeń staje się celem samym w sobie,

rodzaju pľawomocną jakością aľty styczÍlą. Kompozytoľ
w ten sposób utľwalić poszczególne etapy svr'ych poszu-

w postaci dzieła, któľe stanowi jedną z wielu możliwości
zania danego pľoblemu waľsztalowego. ow nowy rodzaj

ma za zaĺfanie ujawnić nieograniczone tradycyjnymi
bogactwo nowej czasoprzestĺzení dź:więkowej, zaś

tltat danego eksperymentu ma tę specyficzn ą właściwość, iż
daje się w pełni przewidzieć. Na ten właśnie aspekt zwľaca

Cage w swej delinicji pojęcia ..el(sperymentu":

slowo ,,ekspęIyment" [...] rozumie się nie jako opisujące pewną czynnośc
poddaną później ocenię w kategolii sukcesu bądź niepowodzenia, lecz
po plostu jako oznaczające czynność, którei rezultat ĺest nieznany. [.''l
Działanie eksperymentalne, będące wytwolem umyslu tak czystego, ja-

kim był zanim stał się umysłem, a więc zgodne ze wszelkimi istniejącymi
możliwościami [...] nie dokonuje się w kategoĺiach pľzybliżeń i błędów
[...], ponieważ nie z osÍają z góry założone żadne umysłowe wyobĺażenia
tego, co mogłoby się zdarzyć; ĺzeczy jawią się w nim (w działaniu ekspe-
ľymentalnym - Z's') bezpośľednio takimi, jakími są: nietĺwale pogľążo-
ne w nieskończonej gľze wzajemnych przen|kaiĺIz '

Podstawą muzyki ekspeľymentalnej stało się nowe Zľozumie-
rrie dŹwięku jako fenomenu występującego w niezwyl.<|e zĺóżni-
cowanych postaciach w otaczającym człowieka świecie. Temu
trieograniczonemu Zakesowi dźwiękowemu przeciwsta\Mia Cage
na zasadzie aÍiytezy zjawisko ciszy jako bytowo samodzielnej
jakości muzycznej. Zwraca jednocześnie uwagę, że nie jest ona
nigdy osiągalna, nawet w najdoskonalszych ]<omoľach bezecho-
wych. Pomimo bowiem całkowitego odizolowania od wszelkich
bodźców akustycznych, człowiek nie 

'est 

w stanie uwolnić się od
efektów dźwiękowych wynikających z dzialania układu neĺwo-
Wego olaz układu krążenia.

Rozpatrywanie fenomenów akustycznych w kategoriach
dźwięków i ciszy prowadzi Cage'a do wniosku, iż najistotniej'

12 J. Cage, op- cit., s. 73-15.
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do samej natury' do Żrődla, z którego się w przesziości
loniła.
'l'on Zwrot psychologiczny _ stwierdza Cage _ wiedzię do śWiata natury'

I'''] Dostlzegamy, że czlowieczeństwo i natula są w tym świecie nieroz-

tlzielnie powiązane, że nic nie Zostało utÍaconę w momencie totalnego
pľŹewa ościowania. w ľzeczýwistości zyskatiśmy na tym wszystko'

0u naczato w odniesieniu do muzyki, że wszelki dŹwięk możę się pojawíć

!v dowolnei kombinacji oraz w dowolnym następstwíe'''*.

l Sytuacja, w jakiej znalazła się twórczość muzyczna w połowie

XX wieku, implikowała dwie możliwości ľozwoĺu: bąđŹ dopro-
do perfekcji kontro1ę mateľiału dŹwiękowego z jego nie-

iknioną komplika cją,bądźteżrczygnacię z tej kontroli i poszu-

klwanie nowych spoSobów, któľe pozwoliłyby dźwiękom uzyskaó

_ eage'a tozýĺiązaíL, on sam opowiedzia| się za drugim, czyniąc je

nrotywem pľZewodnim swych twóÍczych ekspeľymentÓw.
Początkowe poszukiwania Cage'a nają raczej chaľakteľ tech-

lticzny. Ich celem staie się odkrycie tych możliwości, jakie otwiera
tnagnetyczna ľejestracja dźwięku. W tym okľesie (przełom lat 40.

i 50' Xx wieku) sprowadzały się one do następujących, obecnie
już nieco anachĺonicznych plocedur:

1' Pojedyncze nagranie dowolnego dŹwięku;
2. Odtworzenie nagrania przy jednoczesnej zmianie wybra-

uych lub wszystkich charakterystyk zaľejestľowanych dźwiękóq
Ża pomocą filtrów i lnnych ĺĺządzeń elektľonicznych;

3. Miksowanie elektroniczne (łączenie dźwięków pochodzą-
cych Z dwóch apaĺatów za pomoc ątlĺządzenia rejestľującego);

4' l/'orrtaż taśmy pozwalający zestawiać dowo1ne dźw\ęki'
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szym paÍametrem dźwięku jest trwanie. Dlatego też postuluje on,
aby w każdej stľuktuľze zawieĺającej đźwięki i ciszę przyjąć za
podstawę nie _ jak w tradycji zachodniej _ wysokości, Iecz wła-
śnie stľuktuľę tľwań' Pogląd ten, rozwinięty później i uzupel-
niony elementami pochodzącymi z koncepcji czasu w kulturach
muzycznych Dalekiego Wschodu, stał się podstawą rozwiąza,Ĺt
w zakresie czas' m:uzyczneso' jakie nastąpiły w muzyce awan-
gaľdov/ej na przełomie lat pięćdziesiątych i sześódziesiątych'

Ciszę ľozumie Cage jako zjawisko w pewnym sensie ,'prze_
zĺoczyste" dla innych, niekiedy pľzypadkowych dźwięków, które
nakładają się na skomponowaną muzykę' odwołuje się do podob-
nej ,,pľzeztoczystości'' wykoľzystywanej jalro twóľc za przesłanka
w awangaľdowej rzeźbie i architektuľze .

Zjawisko to - pisze _ istnieje na obszarach nowoczesnej rzeżby i architek_
tuly. szklane domy Miesa van deľ Rohe odbijają swe otoczenie, kierując
wzrok ku refleksom obłoków, drzew, trawy, zależnie od sytuacji. Podob-
nie - ktoś patzący na konstrukcje z dľutu wykonane ptzez ĺzeźbiarza
Richarda Lippolda, dostĺzeźe w sposób nieunikniony popĺzez sieć dĺutów
inne plzedmioty oraz ludzí, którzy znaleźll się tam przypadkowo w tym
samym czasie. Nie istnieje nic takiego jak pusta Plzestľzeń czy pusty czas'
Zawsze jest coś do ujľzenia, coś do sluchania13.

Skrajnym przypadkiem takiego pojmowania funkcji ciszy
w utv/oľze mlzycznym jest słynna już dziś kompozycja Cage,a
4'33''' w któľej po raz pietwszy w histoĺii muzyki cisza określo-
na w slvym tĺwaniu stała się samodzielną jakością estetyczną,
kreowaną już nie tylko przez wykonawc ę,lecz rőwnież - a moze
przede wszystkim _ przez audytoĺiĺm i jego nieprzewidziane re-
aKcJe.

Istota nowego pojmowania muzyki polega ts zatem na roz-
szerzeniu możliwości twóľczych poptzez włączenie do nich tych
jakości muzycznych, któľe pozostają poza konwencjonalnym za-
sobem materiału. ]akkolwiek wydaje się to pĺzekreśleniem dotych-
czasowych, tradycyjnych kanonów estetycznych, kĺok ten zbliża
- zdaniem Cage'a _ muzykę w jej aspekcie kulturowym i humanĹ

13I. Cage, op. cit., s.8.

n(llną autonomię i tożsamość. W tym dĺugim pľzypađku uniwer-
łitlnl dźwiękowe uwalnia się niejako od zvłiązków z naIożoĺyml

,,l','' ĺlĺrń systemami i teoľiami, jak też od przypisanych muzyce tÍeści
ymbolicznych i emoc.ionalnych. Powyższa alternaty\ň/akoÍespon_

tltlie w pełni z doświadczeniami awangardowej twóĺczości, które
'_] 

_,_'_' ^:^ '-.^l-^1 '^^l^+_-.'^'''^^^ ,l''-ii--'t. é-;"ł^é.i i "-'nhnr{rlĺkilpialy się wokół podstawowego dualizmu: ścisłości i swobody'

tlctérminizmu i indeterminizmu, poľZądku i chaosu. o ile jednak

. kĺllnpozytorzy europeiscy wybrali pierwsze ze 'wsL<azanych przez

ra I. Cage, op. cit., s.8.
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11ozycja głośników byla wyľazem Zniesienia harmonicznej, spój-

ľloj koncepcĺi bĺzmienia, która to właśnie wymagała skupienia
Wykonawców i żróde! dżwiękőw w celu uzyskania optymalnego
qĺ'ektut6.

Próby wykazały - pisze cage - że nowa muzyka na taśmę, jak i na instľu-
menty, jest słyszana znacznie wyraŹniej, kiedy glośniki lub wykonawcy
zostają raczej rozdzieleni w przestzeni niż skupieni w jednym miejscu.
Dzieje się tak dlatego, poniewaź muzyka ta nie jest związana z szeroko
pojętą koncepcją harmoniczną, w myśl któľej iakość halmonii stanowi
ľezultat łączenia pojedynczych elementów. W nowej sytuacji mamy do
czynienia ze współistnieniem elęmentów niejednoľodnych (ue ąfe con-
cetned with the coex,istence of dissimilaľs); istnieje teź wiele punktów
centralnych, w któĺych zachodzą odpowiednie połączenia: punktami
tymi są uszy słuchaczy gdziekolwiek się oni znajdują. Ta dysharmonia _

by spaĺafľazować wypowiedź BeŤgsona na temat nieporządku _ jest po
prosru harmonią. do kLĺirej wielu nie przywykto|-'

W tekście pt. lnd'eteľłninacy nawiązĺje Cage ponownie do
pľoblemu pÍzestľzeni \ň/ muzyce. I(onstatuje on mianowicie pew-
ne opóźnienie muzyki (w porównaniu z innymi sztul(ami), pod
lłzględem wykorzystania przestrzeni jako nowego paľametru
(lz'ieła.

Muzyczne uznanie konieczności przestrzeni - pisze - jest opóźnione
w stosunku do uznania przestrzeni pĺzez pozostałe sztuki. |...)To rzeczy-
wiście zaskakujące, że w muzyce utlzymała się zasada skupienia wyko_
nawców w grupie. Najwyższy już czas, by odsepaľować ich od siebie, aby
wykazać konieczność pľzestrzeni w muzyce'o.

Rozwiązania Cage'a łączą się przede wszystkim Z aspektem
lopofonicznym. Pľzestrzeń nie stanowí dla niego _ jak u Bouleza
czy Stockhausena _ współczynnika stÍukturalnego utworu. Cage
sugeIuje nawet uzależnienie danych rozwiązań przestrzennych

16 Tľzeba w tym miejscu podkreślić, iż Cage _ w od'różĺieniu od innych
lĺompozytorów podejmujących pľoblematykę nowej olganizacji przestrzeni
l|l\zycznej - nie nawiązuje do polichóralności weneckiej czy też np. do to-
pofonícznych ľozwiąZań Berlioza- Jest to,byi może, jeszcze jednym pĺzeja-
wem jego niezależności od europejskiej tľadycji muzycznej'

\1 l. CaEe, op. cit., s.12.
\3 lbid,, s.39-40.

. 
Powyższe plocedury techniczne miały służyć osiągnięciu ,,to_

talnej. pľzestĺzeni dźwiękowej'', której gianicó były řyznaczone
jedynie przez progi słyszenia. Pojawiające się w tej pľzestzeni
dŹwięki miały być określone poptzez czteÍy parametľy: amplĹ
tudę (głośność), struktuÍę alikwotową (baľwę)' trwanie i aľty-
Kulac]ę. Koncepc]a pľzestrzeni dźwiękowej złożonej z fenome-
nów ak ustycznych tządzących się wy|ącznie Íizy cznymi pľawami
otworzyła przed muzyką peľspektywę ĺoweło continuum, zaw|e-
Ía]ącego w sobie wszystkie stadia przejściowe w zakresie wspo-
mnianych palametró\M. Dotychczasowe jakości muzyczne: skále,
struktuly' akordowe itp. oraz sposobny ich organizacji były opaĺte
na zjawiskach nieciągłych (discľete steps) '

Pĺzypominaią one _ wyjaśnia obĺazowo Cage _ poruszanie się, w przy-
padku wysokości, po dwunastu oddzielnych kamieniach, jakie ślużą cza-
sem do przejścia pĺzez rzekę. To ostloźnę kľoczenie iest iednak dalekie
od możliwości taśmy magnetyczne;', która unaocznia nam. że akcia lub
byt mlzyczny może zachodzić lĺb zaistnieć w dowolnym punkcie cźy też
wzdłuż dowolnej linii [..'], że jesteśmy w rzeczywistošci tichnicznie wv_
posażeni na tyle, aby przeksztalcić naszą obecną świadomość sposobów
działania natury - w sztukę15'

Podobnemu celowi, tj. osiągnięciu jakości skalowo-bĺzmienio-
'\ň/ych Íóżniących się od tych, jakie istniały w systemie modalnym
bądŹ w systemie duľ-moll, miało służyć żastośowanie foľtepianu
pleparowanego. Pomysł ten pozwolił Cage'owi wyjść poza gra-
nice systemu ľównomiernie temperowanych wysóŕości i wbo-
gacić tym samym bľzmienie jednego z najbard;iej typowych dla
romantycznej třadycji instrumentów w pľaktycznie nieogľaniczo-
ny zakres zjawisk pośrednich. W podobnym cehl zamieizał Cage
wykoľzystaó ľównież instľumenty smyczkowe oraz głos ]udzki.

Muzyka ekspeľymentalna na taśmę uiawniła nowe możliwości
organizacji samej pĺzestrzeni dźwiękowej. Wynikaly one z jednej

:t:ony_Z zastosowania magnetofonów wielośladowych, pozwa_
lających zakomponować ľóżnoło dne rozwiązania prr"'[rr"rn"
oparte na okľeślonej liczbie źródeł dźwięków (głośników) i ich
odpowiednim Íozmieszczeniu. Z dtugiej stľony 

'- 
swobodna dys-

15 I. Cage, op. cit., s, 9.
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od aĺchitektury sali konceľtowej ' pÍzy czym ma na myśli kon-
stľukcje niekonwencjonalne w ľodzaju School of Architectuĺe
w Illinois Institute of Technology, zaprojektowanej przez Miesa
van der Rohe.

Pozostają jeszcze do ĺozważenia dwa aspekty muzyki ekspe-
ľymentalnej w ujęciu Cage'a: sposób jej odbioľu oľaz cel samei
twótczości. W odróżnieniu od omówionych zagadnieí technicz-
nych mamy tu do czynienia z pľoblematyką sen sa stľicto esÍetycz-
ną, dotyczącą dwóch ważnych elementów w procesie mĺzyczne-
go komunikowania: kľeacji i percepcji. Ęm, co łączy obydwa te
bieguny sytuacjí estetycznej jako wspólna przesłanka, jest wspo-
mniane już odejście od wszel|<ich założeń semantycznych jak też
od konotacji emocjonalnych. Peľcepcja nie ma już bowíem pole-
gać. na odczytywaniu znaczeń niesionych pĺzez muzykę; jej celem
jest czysty ogląd zjawisk dźwiękowych w całei ľóżnorodności ich
przejałłów, powiedzieć można: w ich totalności, uwolnionej spod
intelektualnej kontroli znamiennej dla pľzeszłych epok. oto cytat
odđający doskonale istotę tej postawy:

Nowa muzyka: nowe słuchanie. Nie chodzi o to, by starać się zrozumieć
pewną \Mypowiędź, gdyż, jeśli coś miałoby zostać powiedziane, nadano
by dźwiękom kształt słów. Chodzi po plostu o uwagę skierowaną na ak-
tywność dźwięków19'

Nowa ľelacja między słuchaczem a peľcypowanym utwoľem
polega na znacznie większym usamodzieInieniu odbiorcy, który
staje w obliczu peľspeldywy dźwiękowej jako pľaktycznie nie-
ogtaniczonego zbioľu możliwości i sam decyduje o tym, ku któľej
jakości dźwiękowej ma zwrócić, uwagę. Peĺcepcja zyskuje tym
samym nowy walor kľeacyjny, połączony Z odbiorem bodźcőw
akustycznych.

Podobne, autonomíczne pĺzesłanki określajĄ cel twórczości.
Polega on na ukazaniu pełni zjawisk dŹwiękowych jako natuľal-
nych fenomenów, bez przypisywania im niczego, co wykracza-
łoby poza jakości bľzmieniowe, a także bez podporządkowania
dźwięków regułom ustano\Mionym w przeszłości. Zadając sobie

te lbid., s.I0.
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pytanie, co jest celem pisania muzyki, formułuje Cage

ącą na nie odpowiedŹ:

' Między innymi oczywiście to, by nie zajmować się celami, lecz dźwiękami'
' odpowiedź nato pyta\íę możeŁeżprzybĺać foľmę paradoksu: celowa bęzce-' |owość lub bezcelowa gra. Owa gra jest jednak afiĺmacją życia, a nie zamia-

', 
: ľem wypĺowadzenia poĺządku z chaosu czy udoskonalenia śwíata; ]'est ona
, po pľostu sposobem uświadomienia sobie pľawdziwego, otaczaĺąc€go nas

. życia, któIe jest tak wspaniale, że człowiek usuwa czasem myśli i pragnienia
Ĺóľujące drogę życiu, pozwalając mu dzialać niejako z własnej woli2o'

Pľawdopodobnie níe uświadamiał sobie Cage tego, iż powľócí
|. w jego refleksji ten wątek, któľy przykuwał uwagę wielu filozo-
,' ľĺiw i kĺytyków na przełomie XVIII i XIX wieku, a także pod
. koniec XX wieku. Pľoblem muzyki jako swoistej 

',celov/ości 
bez

e elu'' podiął w istocie już Immanuel I(ant w swej /(ľytyce włĺ]dzy
sąclzenia21' Aspekt czysto formalny, tj. ogľaniczony do jakości

20 lbid., s. t2.

'l Zob. I. I(ant, Kľytyka władzy sądzenia, waÍszawa 1964' Swe opinie
ĺla temat muzyki opaľl Kant na sformułowanych w I rozdziale wspomniane-
go dzieła cząstkowych definicjach piękna wysnutych ze znamion sądu smaku
(sądu estetycznego). W myśl tych definicji piękno jawi się jako: I) źtódłobezin-
lcľesownego upodobania; 2) coś, co podoba siępowszechnie, bez pośrednictwa
pojęć; 3) foľma celowości danego pľzedmiotu, o ile zostaje ona w nim poStIZe-
ż,onabezwyobrażeĺia jakiegoś celu; 4) coś, co bez pomocy pojęcia poznaje się
jĺtko przedmiot koniecznego upodobania (warunkiem tak pojętego piękna jest

sensus coĺnmuľis - subiektywnie powszechna zasada wydawania sądów este-

tycznych). oprócz definicji piękna wpľowadził Kant w Swych rozważaníach
pojęcie waľtości estetycznej, które stało się następnie kryterium służącym
nnalizie porównawczej poszczególnych sztuk pięknych. Ikyteľium to jest d'űo-
jakiego ĺodzaju. W pierwszej z pruepĺcnladzonych analiz określa je l(ant ;'ako

',powab 
i wzruszenie umysłu'', w dľugiej - jako ,,kultuĺę użyczaną umysłowi''.

Stosując to drugie kÍytelium umieszcza IGnt muzykę na najniższym miejscu
w hieĺaľchii sztuk' Przyczynę takiejwłaśnie oceny miała stanowić niezdolnośc
muzyki do pobudzania wyobraźni i inteleldu, w czym dystansowala ją zarów-
no poezja, jak i sztuki plastyczne' stosowne wydaje się pľZytoczeníe w tym
miejscu odpowiedniego fragmentu lozpľawy Kanta, z czego wynika jasno,

iż główną przeslanką wyľażonych poglądów było poszukiwanie w kontakcie
Z muzyką tych waltości, któIe istniały pľzede wszystkim w sferze umysłu i in-
telektu' ,,]eśli _ pisze Kant _ oceniamy wartość sztuk pięknych z punktu wĹ
dzenia kultury, ;'akiej użyczają one umyslowi, a jako mieľnik bierzemy tozsze'
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autonomicznych,. 'czynił podsta''^/ą swej teorii pięk na muzyczne.
go Eduaľd Hans]ickrr. U I(anta jednakźe określenie muzyki jako
bezcelowej gry foľm miało wyáźwięk pejoratywny, .yiĺ.ąą.y
stąd, iż filozoÍ z I(ľólewca nie odnalázł w niej waľřóscĺ"racional-
nych czy też bodź.ców do ľacjonalnej, pojęciowej refleksii. ź kolei
Hanslick,.redukując muzyl<ę ľoma ntyczną, pełną treściówo-emo.
c1on€lnych.przelysowa ń. do postaci czystej Íoľmy. mial ciągle na
myśl i t ľ a. d y c y j n e rozw iązania tormal ne. Dtatägo tez. pói' i mo
tych podobieństw, wyľóżnia się pomysł Cage,a swąäryginähością
i ľadykalizmem, wyl<ľaczaiąc poza dótychczasowe gräňice, wktó-
rycn Dyía usytuowana autonomiczna teoria i estetyka muzvki.

4. Stosunek do podstawowych kategorii
muzycznych

Ustalenie przyjętych przez Cage,apľzesłanek i definicji podsta-
w9wych kategoľii muzycznych nie jeit bynajmniei latwvm áaa-
n!em. ponieważ iego ľefleksja nie posiada cháraktóru ,všt..o*"-
go i jest ľaczej bliższa eseistyce niż upoľządkowa.'y. .ô"pru-o.
teoretyczno-estetycznym. Rozważania Cage,a, wymykające slę

ĺzeĺlie zakĺesu tych wladz, które muszą dla poznania połączyc się we wladzy
sądzenia, to-muzyka zajmuje wśĺód sztuk pĺęt<nych najnizve Ái.ĺL"iJ*i"z
zajmlje, być. może, najwyższe w#ód sztuk, które o.é.'iu-y 

'".ár". |odlugsprawianej.przez nie przy jemności'1 o tyle. że uprawia jedynĹ grę *ľażJniami'
ťoo 

_Tym 
wlęc względem sztuki plastyczne stoią Znacznie wyźej od niej; wpra-

ľ:il1:::Ľ1"' *v"braznię w wolną. a przecież dostosowaną do inLelektLr grę.
wyKonulą zarazem pewną czynność. wytwarzając rzecl, klĺjľa slużv poieclom
ĺnlelektu Za trwaly i sam przez się zalecaiący się środek ulatwienia icń zjědno-
czenla ze Zmyslowością i podniesienia w ten sposób n ieiako o glady 1Llľbániuit)wyższychwIadz poznawczych' Dľoga tych dwtch roaza;ow słut"iä zuoelnie
o0mlenna: plerwsza pľowadzi od czuć ku nieokľeślonym ideom, áľuga iaś od
określonych idei ku czuciom. Te ostatnie wy*ołują wiazenláil*"r""?,ĺ"'''""
zaś tylko przemłające', ' zob.I' Kant, op' cit., s.266'
---'Ż: 

zob E. Hanslick, Vom Musikalisch-Schönen; Leipzig_Berlin 1854'
Wyd. 

'polskie:. 
o-plęknie zł muzyce. Stud'ium estetyczni, pĹ"ł.-štuń'łu-

1]lew]aoomskl' Waľszawa 1903
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szablonom, można by pľzyrównać do właściwego no-
powieści toku narľacyjnego Zwanego,,strumieniem

. Nie istnieje w nich żaden poĺządek przyczynowo-
, a ĺelacionowane zdaÍzenia nakladają się ''I/za'emnie
ią, tv/oruąc skomplikowaną, wielowymiaľową sieó ľe-

W tekstach powstałych w niewielkim odstępie czasu można
na tóżniące się całkowicie opinie na temat tych Samych

co utľudnia, a niekiedy wręcz uniemożliwia odczy-
pľawdziwych intencji kompozytora. w swych wypowie-
odwołuje się Cage często do znacznie od1egłych w czasie

i kultuľowej twórców myślicieli, podbudowując _ bez
wyjaśnień czy uzasadnień _ formuiowane przez siebie

zaskakującymi wątkami w rodzaju motywów teologicz-
zaczerpniętych z Mistĺza Eckhaľta (1'260_t327 ) ' Równie

charakter mają dołączone do poszczególnych tekstów
lltľótkie opowiadania, relacjonujące drobne fakty i wydaĺzenia
'ł życia kompozytora.

Poglądy na temat podstawowych pojęć muzycznych za'waľł
Oage w tekście pt' Forerunners of Modeľn Music (1949) ' lluż ĺa
początku tego artykułu natrafiamy na niejasne, ujęte w typowej
ĺlla Cage'a metaforycznej formie, określenie celu muzyki:

Muzyka jest uwzniośleniem bowiem wyzwala aktywność duszy' Dusza
jest skupieniem ľozpIoszonych elementów (Mistľz tckhart)' a je;' działa-
nie napelnia czlowięka pokojem i milością21.

Tej wyrażĺie teologicznej opinii towarzyszy przekonanie
o samoistnei natuľze muzyki, wolnej od jakichkolwiek znaczeĹt.
W późniejszych wypowiedziach nie powľaca już Cage do tego za-
gadkowego chwilowego ,,rozbłysku'' myśli, bez głębszych moty-
Wacii; rozwija natomiast pogląd związany z autonomiczną istotą
rnuzyki.

Pozostałe pojęcia będące przedmiotem 1ego rozważań doÍy-
czą sposobu i zasad ístnienia d'z\e!a muzycznego. Jednym z tych
zasadniczych pojęć jest stIuktuľa, którą ľozumie Cage jako

,,podŻiai (diuisibility) ĺa częścl sukcesywne - od fraz do długich

23 J. Cage, op. cit., s.62.



6Ž* 'l}lułlł I rs'ľľryt<ł łwłNGARDY MUZYCZNEJ

śokcji''2'l. Podział ten może być, poddany kontľoli intelektualnej
nacechowanej precyzją i ptzestľzeganiem określonych reguł bądź
też może wynikai z improwizacj| w któľej zaczyna odgtywać'
rolę przypadek. obydwa rcdzaje rozwiązań składają się na m e -
t o d ę organizowania continuum dŹwiękowego, utożsamianego
pľzez Cage'a z form ą.

Mateĺiał muzyki zostaje zdefiniowany w dualistycznej
opozycji dźwięków i ciszy, a kompozycja _ jako integracja
tych elementów.

Najwięcej miejsca poświęca Cage w swych rozważaniach
stľukturze. Tok jego rozumowania pľowadzi od pojęcia struktu-
ry harmonicznej do rozwiązaí struktuľalnych w zakresie trwań.
Zamiat Cage'a jest jasny: pragnie on udowodnić' że struktura
haľmoniczna nie stanowi jedynej uzasadnionej możliwości oľga-
nizacji materiału dŹwiękowego. Na popaľcie swych aľgumentów
odwołuje się kompozytoľ do kultu ry mĺzycznej Dalekiego Wscho_
du oľaz do euľopejskiej muzyki pľzedrenesansowej, w któľych to
dziedzinach struLtura haľmoniczna była czymś nieznanym, a jej
miejsce jako czynnika oľganizującego zajmowała metroľytmika.
Árgumentem innego rodzaju jest stwieĺdzenie, że tylko wymrar
czasu _ trwanie _ stanowi wspólny element dla dźwięku i jego
antytezy _ ciszy. Wywód ten zostaje zakoílczony dość radykal-
nym wnioskiem, w myśl którego ,,stľuktura opalta na tlwaniach
(metľorytmika) jest właściwa (odpowiada naturze materialu),
podczas gdy stľuktura haľmoniczna jest niewłaściwa, bowiem
wywodzi się od wysokości, któľa nie istniejew ciszy"zs.

Pľawomocność struktury harmonicznej jako jeđynie słuszne-
go rozwiązaĺia zostaje podważona _ zdaniem Cage'a _ przez sam
proces jej dezintegracji wid oczny w Íazie atonalnej, w której dwie
podstawowe kategoĺie: kadencja i modulacja utraciły swą zdol-
ność regulatywną. Kompozytor wypowiada się negatywnie na te-

2a lbid"' ,,str:uct:ure in music is its divisibility into successive paľts from
phľases to long sections. FoIm is content, the continuity' Method is the me-
ans of contĺolling the continuity from note to note' The material of music is
sound and silence- Integrating these is composing".

25 J. Cage, op. cit.,s.63.

DzieÍo mlzyczne i jego kľeacja e 63

możliwości strukturalnych dodekafonii w ujęciu Schonberga
neoklasycyzmu Strawińskiego _ alteĺnatywy twórczej, jaka

się w momencie wyczerpania zasobu śĺodków haľmo-

seľia 12-tonowa - pisze Cage _ nie dostarcza rozyłiązaí stÍuktulalnych;
jest ona metodą (poĺ. opisane wyżej rozumienie tego pojęcia _ Z's.)' kon_
trolą nie części kompozycji, lecz jedynie đrobiazgową pľoceduľą z nuty na
nutę. [..'] Neoklasycyzm _ w powľocie do przeszłości _ unika ['..] Potlzęby
innej stluktuly, spogląda na nowo w stronę harmonii stlukturalnej' Po-
zbawia go to automatycznie sensu pľzygody, esencjonalnego dla działal-
ności twórczej26.

Powyższy pogląd jest oczywiście problematyczny' zwłaszcza
gdy chodzi o opinię na temat możliwości strukturalnych tkwią-

. eych w seĺii. Stanowisko cage'a w tej właśnie kwestii zdaje się
świadczyć o tym, że nie znał on właściwie koncepcji Antona We-
beľna opartej na kĺańcowo ľóżnym pľzekonaniu. Trudno jednak
rczstrzygnąć. czy nieznajomość ta wynikała z ograniczonej recep-
cii utworów Weberna w Stanach Zjednoczonych, czy też z same-
go ukieľunkowania studiów Cage'a w zakľesie techniki dodeka-
ĺbnicznej, któľe odbył u Arnolda SchÖnberga.

Nakľeślona przez Cage'a koncepcja stľuktury zbudowanej
z tlwań polegała w istocie na gÍze i \^lza]emnym uzupełnianiu się
clwóch jakości: poĺządku i spontaniczności. Za\eżność. ta zacho-
dzi w ten sposób, iż w obĺębie ustalonych długości trwań następu'
je zd,arzenie dźwiękowe nieokreślone, swobodne i spontaniczne
pod względem trwania. Cage odwołuje się do analogíi, jaka ist-
nie;'e - według niego _ pomiędzy struktuľą czasov/ą roku kalen-
darzowego podzielonego ĺegularnie na pory' miesiące, tygodnie
i dni, w których z achodzi zdarzenie niepowiązane w Swym trwa-
niu Z ową stľuktuĺąnadtzędną' Również i ten oryginalny pomysł
został póŹniej wykoĺzystany w doświadczeniach awangaľdowych
twóľcóq w postaci techniki kontrolowanego aleatoryzmu.

Pĺzykładem tego rodzaju Stľuktury opaľtej na tľ\ň/aniach moze
być jedna z cyklĺ Sonat i InteľIudióu skomponowanego w roku
7948. otóż czwatta kompozycja z tego cyklu obejmuje 100 ta]<-

26 Ibid.
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tów na 2/2 podzielonych na 10 jednostek taktowych. ]ednostki
te następowały w proporcji 3_3_2_2 i określały większe częścĺ
utwoľu, Z których każda była podzielona wedle podobnych pľo.
porcji. W obrębie tego schematu, dokonanego za pomocą konwen-
cjonalnych śľodków metrycznych' następowała improwizacja, zaś
materiał stano\ň/iły dźwięki fortepianu preparo\^/anego.

Powyższa koncepcja pozwala ptzypllszczać., że mielibyśmy tu
do czynienia z nową dialelĺtýą stľuktury muzycznej . Znamienny
dla myślenia haľmonicznego dualizm, zawarty w paľach takich
jakości, jak np. napięcie-ĺozładowanie czy dysonans_konsonans'
dualizm stanowiący ĺównież istotę struktury kadencyjnej - jedne-
go z fundamentalnych ogniw continuum dŹwiękowego w systemie
duľ-mol] _ został zastąpiony nowym' bardziej może abstĺakcyj-
nym i matematycznym dualizmem porządku i chaosu, regulaľno-
ści i nieľegularności, ľytmu i aľytmii. Synteza tych sprzecznych
jakości pľowadzi - zdaniem Cage'a _ do szczególnego stanu rów-
nowagi duchowej i spokoju we\Mnętľznego; być, może W tym Wła_
śnie ]<ontekście m ožna tłumaczyć. pojawiające się w refleksji ame-
ľykańskiego kompozytora wątki z ľozpraw Mistrza Eckharta.

5. Przesłanki aleatoľyzmu.
Kompozycja jako dialektyka

determinizmu i indeterminizmu

W połowie lat 50. zainteresowania Cage'a _ skupione wokół
materiału dźwiękowego i autonomicznych funkcji muzyki _ kie-
rują się w stĺonę zagadnień stĺukturalnych. Swe nowe doświad-
czenia kompozytorskie łączy on ze sfeĺą bytową dziela ml]zycz-
nego, ze sposobem jego istnienia w czasie i przesttzeni.

Początkowa koncepcja ,'stľuktury" i ,'metody'' miała - jak już
wspomniano _ chaľakter dualistyczny. Idea porządku pozostawa_
ła w opozycji do czynności spontanicznych. I(ompozycję uważał
Cage za dialektyczną integrację dwóch przeciwieństw: racjonal-
ności i irracjonalności. Polegało to na ścisłym podziale części
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, w obrębie któľych dźwięki występowały w Stosunku do

w olceślonej re|acj|bądż teżbyły wybieľane w sposób aľbĹ

lwóľczości i myśIeniu muzycznym Cage_a. Dotychczasowa ten-

cja do łączenia dwóch przeciwstawnych spoSobow organrZacJr

iału ewoluuje w kierunlĺu indeterminizmu, w stronę pľze-

nieokreśIonego zaró:\ĺĺno pod względem struktuľ ĺadtzęd-
jak i wewnętrznych relacji dźwiękowych. Ten norľy status
igiczny dziela osiąga Cage Za pomocą operacji losowych.
ökreśiają waľtości danych parametľów (wysolrości' trwań,
'ści) oraz gęstość stľuktuľ dźwiękowych' Został w ten spo-

,ä'ób wyetĺminowany Z pÍocesu komponowania pieľwiastek racio-

,ĺiĺrlny; íego rola miała się ograniczać jedynie do- określania. po_

: tonc'alnych możliwości dŹwiękowych w fazie prekompozycy]ne],

w rnôměncie ustalania tabe1 i wykresów dotyczących poszczegól-

llvch Darametrów. ,,obecność rozumu _ pisze Cage _ jaĺĺo decy-

,li 1ącägo czynnil<a |.'.'| nÍe miala byl założona. To bowiem' co się

ĺlzíá|o,- zachodzíło jedynie poptzez rzĺcanie monet"21 '

Rezultatem uzależnienia utworu od operacji losowych stało

. Utwór zatytułow any Music of Changes otwiera nowy etap

ĺię również zniesienie samej idei stľuktuľy, zakładającej mnie;

lub bardziej określone uporządkowanie materiału' I(ompozycja

ĺysĺ<ała nowy, pľocesuainy chaĺakter, przypominający Íoz'ý]iąza-

liia w đziedzinie sztuk plastycznych, by wspomnieć mobile, pĺo-

oess-art itp.
Interesujące wydaje się poľównanie genezy indeterminizmu

u Cage'a i ŕómpożytorów euĺopejskich. Droga tych-ostatnich do

aleatóryzmu wiodła poprzez dopľowađzoną do perfekcji oľganĹ

zację sirukturalną. oddziaływanie tzw' zdarzeí|osowych i pľaw

p.oĹäbili'ty.".'y.h było u postwebeĺnistów ubocznym niejako ĺe-
żultatem ĺnaksymalnej, r a c i o n a l n e j kontroli mateľiału., który

' p"-.ry- -o-"ncie, wwynÍku n adzwyczajĺe1komplikacji środ-

ków wypowiedzi muzycznej, wymykał się owej kontroli' W przy'
padkućage'a mamy do czynienia z inną motywacją' Już w swych
początkowych tekstach wydanych w zbioľze S'ilen.ce opisuje on

äwie postawy wobec świata zjawisk muzycznych. Pieĺwsząznich

27 J. Cage, op. cit., s.22.
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jest dąźenie do porządku, do dzieła'-które ma byó wartością stałą,
niezmienną chľonioną niejako prze d zanikiem przezpowołäne do
tego'instytucje. Dľuga postawa uwydatnia natômiasi zmiennosc,
nieokreśloność, spontanicznośi fenomenów muzyc""y.ľ', .*oto-
$9 t?1i*h'j" się w dowolnym czasie, miejscu í ĺo.-i". w ty'
o_ľugfm przekonaniu. któľe-wyľaża w istocie filozoficzną postawę
rndeterminizmu, tkwią Źľódľa aleatoĺyki Cage'a. Pozoiiaje ona

]ľ,'_.^':- Ę"d. ľo|{'em pew nych dokt ryn f ilozoŤicznych oaíákiego
wscnodu (buddyzm Zen). opartych na podobnym pľzel<onaniu
o zmienności i nieokreśloności z|awisk.

^^-Yo::..dnj'ą 
wszakże inspiracją dJa twórczości aleatoryczne;

Uage'a stanowiła chińska księga mądĺości l-king (Księga Pľze-
mian). wzoI11jąc się na pĺaktycznym z niej ltorzy-stäniu;;, wpadł
on na pomysi ľzucania krążków w celu każdoĺažowego ustalenia
wartości paľametrów dźwiękowych spośród danych ĺ.Ęl1ściowyctl

:Tl::i:_'":y.h na specjalnych wykreśach 1stosowal tę p.o."ou.ę
w takich utworach. jal<: Music o.f Changes, tmaginary'Ĺa ndscape
Numbeľ IV, Williams Mix\.

, ,\!?", analogiczne.do tych, jakie nastąpiły w refleksji Cage-
a w zakresle rozumienia struktury, zaszły również nu ob"ror""
moľfologii, czego dowodem jest ľělatywižacj" t.'uĺ o.ĺą!'''ętu
w.Mus!9't'or Piano' Kompozytor u'u.ádnia to nowe rozwiäzanie
nlemozllwoscią dokladnej kontroli tľwań zarówno , prrvrrvr rr-
Dlel(tywnych w przypadku wyl<onania ulworu pľzeijeđnego lub
wlęce'.lnstrumentalistÓw. jak i obiektywnych _ w przvpadŘu re_
allzac)l utworu na taśmie (ľóżnice w prędkości p.że'urľu ru.my
|]-'|'_'L']o:ľ"niu kilku magnetofonów itp.). W rezultacie powyź-

:i{:|] 
Z]1wisľ powstała koncepcja. w myśl którei rrwania pojedýn-

czycłl.dzwiękow staly się nieokľeś]one, a zapis sugeľowäł ia.re]
niż ściśle wyznaczal przebiegi czasowe. RľzyLladeň tal<iego wľa-
snre rozwlązanra ;est wspomniana kompozycia Music Íoľ Piano'

^,' ']l 'jľ-ę:.-o::,'l 
łilkak ľotnym rzucaniu dolączonych do 1ej księgi okľą-

8ĺycn moslęznyc-h blaszek. na któľych są Za7naczone róźne wzorv-seome_
Iryczne' Powstala w rezultacie rzutów kombinacja odsyla do okňśionego
fragmentu księgi.
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:Kieďy Music |oĺ Píano _ pisze Cage - angażuje więcej niż jednego pianľ
ttę, jalĺo że może ich być od dwóch do dwudziestu, następstwo dźwięków
lltĺje się calkowicie niezdętęrminowane' Choć każda ze stĺon jest czytana
0d lewa do prawa w sposób konwencjonalny, kombinacja staje się niemoż-
1lwa do pĺzewidzenia w kategoriach następstwa29'

' swoisty indeterminizm na obszarze barwy stanowił ľówniez
ewolucję w porównaniu z jednorodną koncepcją brzmie-

w Constľuction in Metal czy też z przypominającą i deę l(Iang-
baľwąw Sonatach i Inteľludiach. Decydujące zna-

dla nowych rozwiązańw dziedzinie baľwy posiadał utwór
Landscape Number IV, w |<tőĺymwykorzystywał Cage

akustyczne odbioĺników radiowych. od tej pory zestawia
w licznych kompozycjach różnolodne iakości bľzmieniowe
zasadzie techniki collage'u: fľagmenty utwoľów Beethovena

w Williams Mlx' odgłosy mlzyki jazzolvej w Imaginaľy Land-
Number I belcanto w paĺtii solowej Conceľt for Piano and

()ľchestľą. Wszystkie one stają się wartościami równoupĺawnro-
nymi, co wyľaża następująca opinia Cage'a:,,Beethoven jest teÍaz
ttĺespodzianką jako możliwy do usłyszenia w tym samym stopniu,
uo kľowi dzwonek''30.

Warto też zwrócić uvĺagę na konsekwencje powyższych do-
$wiadczeń stľuktuľalnych na obszaĺze foľmy' Cage posługuje się
r,tesztąbaľdzo ĺzadko tym terminem, co utrudnia dokładniejsze
ĺlcltwoĺzenie jego świadomości foĺmalnej (raz tylko pĺóbuje on
zdefiniować tę kategoĺię: forma jest, według niego, zawartością
|contenĄ, cíągłością |continuity]3l). Pojęcie formy zakłada istnie-
nie pewnej konstľukcji czy schematu apľioľycznego, czemu wy-
ľaźnie Cage się pĺzeciwstawia. Używany znacznie częściej przez
niego teĺmin ,,strulrtuĺa'' odsyła đo danego, konkĺetnego rcz;wią-
zaĺia, ĺilezależnego od jakiegoś istniejącego wcześniej wzoru.
Można zatem pĺzypĺszczać, iż formę pojmuje Cage w sposób dy-
namiczny, jako indywidualny dla każdego dziel.a przejaw znajdu-
jącej się w ruchu materii dŹwiękowe'.

2s l. Cage, op. cit., s. 30.
30 lbid., s.37.
3t Zob. ptzypls 24.
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W wyniku uzależnienia materiału od operacji losowych foľ-
ma zyskuje nowy aspekt: ľóżni się ona nie tylko od apľioryczne-
go schematu, lecz przestaje być jakimkolwiek schematem, który
posiadałby określony początek i zakończenie; ewoluuje w stronę
typowego d]a wielu dziedzin awangardowej twótczości ,,dz\eła
otwartego", formy zawieszonej w czasie i akin|izowanej za1eż-

nie od intencji wykonawcy i odbiorcy.
objęcie foĺmy zasadą indeteĺminizmu pľowadzi do ostatecz-

nego zeľwania w ątłych jĺż więzi z europejską tradycją dziela mu-
zycznego jako zamkniętego zbioĺu możliwości' Foľma muzyczna
w powyższym ľozumieniu zawiera nieogľaniczoną ilość, odczyta'Íl',
sta|e się z za|ożenia wieloznaczna' ptzy czym wieIoznaczność ta
jest ograniczona do sposobu istnienia mĺzy|<i, ptzy wyłączeniu
znaczeíl pozamuzycznych. Wydaje się' że doskona]e ilustruje ten
problem przytoczone przez Cage'a opowiadanie o typowych dla
tego twórcy ľysach filozoficznych:

I(ilku mężczyzn _ tÍzech, jęśli chodzi o ścisłość _ wyblało się pewnego

dnia na pľzechadzkę i kiedy tak spacerowali i gawędzili, jeden z nich spo-
stĺzegł człowieka stojącego na pobliskim wzgórzĺ. Zwróci| się więc do
swych przyjaciół, pytając:
_ Jak sądzicie, dlaczego ów czľowiek stoitam, nawzgórzĺ?
Jeden z nich odparł:
_ Pewnie dlatego, źe jest tam chłodnie]' i upaja się wiatľem.
ow pieĺwszy zwĺócił się do innego, powtalzaiąc pytanie:

- Jak sądzisz, dlaczego 6w cz|ovł\ek stoi tam, na wzgóĺzu?
Ten dľugi odĺzekł:
_ Pęwnie dlatego, iż pragnie zobaczyć coś w oddali, jako że wzgórze
wznosi się nad pozostałym obszaĺem'
Tĺzeci z nich powiedzial:
- Musiał utĺacić swego przyjaciela i zapewne dlatego stoi samotnie na
wzgóĺzĺ.
Po pewnym czasie wszyscy dotaľli do owego wzniesienia, a czlowiek, któÍe-

8o byli spostĺzegli, ciągle tam pozostawaľ. Prosili go więc, aby powiedział,
który z nich odgadł prawdziwąprzyczynę jego pĺzebywanía w tym miejscu.
_ Pytacie, z jakiego powodu stoję według was tutaj? - odpalł.
- Naszym zdaniem, istnieją tÍzy powody. Pierwlzy, że zna1'dujesz się na
wzniesieniu, gdyż jest tu chlodniej i upajasz się wiatĺem' Drugi, że pra-
grĺiesz zobaczyć coś w oddali, jako źe wzgórze wznosi się nad pozostalym
obszarem' Tĺzeci, że musiałeś utracić pľzyjaciela i dlatego stoisz samotnie
na wzgórzu. Przebyliśmy tę dľogę spacerując, nie mieliśmy zamiaru tu
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wchodzíć. Teľaz ;'ednak chcemy, abyś nam powiedział, kióIy z nas ma
słuszność.
Człowiek ów odpaĺľl
- Po prostu stoję32.

Ta paraboliczna w s\Mei wymov/ie opowiastka ilustruje spo-
sób, w jaki rozumie Cage istnienie jakości muzycznych. Stanowią
one dla niego fenomeny dźwiękowe Zawieszone niejako w czasie
i przestrzení, niezależnie od tego, co je poprzedza i co po nich
następuie, wolne od wszelkich motywacji pozamuzycznych, jak
również od tych reguł i zasad, któľe okľeślały zdeteľminowany
poľządek dźwiękowy.

6. Indeterminacja jako podstawa bytowa
dzieła mlzycznego

Szczegółowe tozwiązania powy ższej koncepcji istnienia dzie-
Ia muzycznego przedstawił Cage w tekścíe zatyÍĺłowanym Com-
position as pľoce$, a z:właszcza w jego drugiej części pt. Inde-
teľminacy. Ziawisko nieokľeśloności przebiegu dźwiękowego nie
jest w ujęciu Cage'a czymś całkowicie nowym i niespotykanym
pľzedtem w muzyczĺej ptzeszłości' oryginalność tego pomysłu
polega natomiast na przesunięciu akcentu z tych sfeĺ' które były
,,niedookreś1one'' w dotychczasowej pľaktyce wykonawczej (ago-
gika, dynamika, arýulacja) w stronę stĺuktuĺy i formy' Różnicę
istniejącą pomiędzy indeterminacją w sensie dawnym i nowym
ilustruje poľównanie dwóch biegunowo pĺzeciwstawnych kom-
pozycji: Kunst deľ Fuge Bacha oraz Klauieľstück X/ Stockhau-
sena. W pierwszej są zdeteľminowane wszystkie trzy aspekty
or ganizacji uniweľsum dźwiękowego: stĺuktuľa (podział całości
na części), metoda (pľocedura kontĺapunktyczna) oraz forma
(morlblogia ciągłości). Dlatego też są one odtwaľzane w sposób
identyczny w każdym wykonaniu, a ewentualne niedookreślenra

32 J. Cage, op. cit., s.33-34.
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dotyczą jeđynie podstawowych parametÍóq jak np. głośność,
tempo (agogika), artyku]acja. W pÍzypadku Klaaierctück XI _ jak
wskazuje Cage _ są zdeterminowane wszystkie cechy mateľiału
oľaz struktura i metoda; jedyną jakością niezdeterminowaną jest
następstwo wyodrębnionych części, moľfologia ciąglości, a wlęc
_ forma. ona też będzie stanowiła jakość niedookĺeśloną w po-
szczególnych wykonaniach.

Dość oczywistą różnicę pomiędzy obydwoma rodzajami inde.
terminacji ilustľuje Cage za pomocą plastycznego poľównania:
realizacja Kunst det Fuge pľzypomina lroloľowanie nakreślonego
upľzednio wyĺażnego szkicu; wykonanie Klauierstück XI polega
natomiast na stworzeniu przede wszystkim konturów, na nada-
niu luźnej kompozycji określonego kształtu. obydwa rodza1e
czynności ĺőżniące się w swym przedmiocie, spotykają się nie1a-
ko w sferze podmiotowej, tj. we wspólnych dla nich pľzesłankach
inteľpľetacyjnych. Mogą one posiadać ľóżny chaľalrteľ: łączy p
Cage z indywidualną lub zbioľową podświadomoś cią, z wpływa-
mi zewnętrznymi w postaci bodźcőw zmysłowych' z operucjamí
losowymi' Wszystkie te możliwości podsumowuje on w następu-
jącym fľagmencie wspomnianego tekstu:

Jak zatem w plzypađkx KląÚieľsttick XI wykonawca może wypełnić swą
funkcję nadawania muzyce formy? Musi on wypełnić ją w sposób, któĺy
nie iest świadomie zorganizo:wany (a zatem nie może być przedmiotem
analizy), arbitľalnie, podążając własną drogą, tym śladem, który dyktu-
je mu własne ego; lub też baľdziej tub mniej nieświadomie, zmierza1ąc
w głąb, odnosząc struktuĺę swego umysłu do sfery snu, podążając _ jak
w automatycznym pisaniu _ za tym, co dyktuje mu nieświadomość; bądź
też do sfeĺy Jungowskiej zbiorowej podświadomości, kierując się ku
skľonnościom gatunku i czyniąc coś baľdziej lub mniej związanego z isto-
tą ludzką; bądż też do ,,głęboldego snu'' hinduskiej pĺaktyki mentalnej,
nie wykluczając żadnej ewentualności. Może on teź wypełnić swoją funk-
cĺę nadawania muzyce formy w sposób arbitralny - dążąc na ze\^/nątrz,
odnosząc struktuIę swego umysłu do percepcji zmysłowej, kieruiąc srę
smakiem, bądź też poprzez bardziej lub mniej nieświadome stosowarue
pewnych opeĺacji wykraczających poza umysl: tabel szeregów cyfĺowych
- kierując się naukowymi zainteĺesowaniami plal'dopodobięństwem _
oraz operacji losowych łączących się z đowolną ewentualnością53.

33 I. Cage, op. cit., s.35.
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', Poľównaníe obydwu kompozycji pod Względem wykonania

Jego rezultatów staje się dla Cage'a okazją do przeprowadzenta
y$ĺ(usii na temat konwencji formalnych W muzyce europejskiej.

nľZylúad stano\ň/i kompozycja Cage'a Music oÍ Changes' Również
l w tym utworze' któľego fragment pÍzytoczono poniżej, pÍzed'-

konwencjonalny aspeld formy w tladycji staÍego
stanowi - zdaniem Cage'a - l<omponowanie pewnej

m]uzycznej jako obiektu Zamkniętego w czasie' posiada-
początek, centľum (punkt kulminacyjny) i zakończenie;
bardziej w swym charaldeÍze dynamicznego niż statycz-

. Przytoczoĺy 1ako pÍzykład Klaaierstück XI odpowiada tyl'-

lĺo częściowo idei indeterminacji dziela muzycznego' bowiem są

'r'W nim obecne dwa nalbardziej konwencjonalne aspekty muzyki
: ęĺľopejskiej: 12 dŹwięków w oktawie i ĺegularność metrum. Stąd

też _ nieza|eżĺie od tego, które ze wspomnianych pľzesłanek tn-
l' toľpretacyjnych będą kieĺować wykonawcą, rezultat pozostanle

] W gľuncie rueczy zbliżoIly do jakości tradycyjnych. Analogiczny

llriotem operacji losowych stały się elementy ZdeteÍminowane
w sensie ko ň/encĺonalnym'

Funkcja wykonawcy - pisze Cage _ w pfzypadl<uMusic oÍ Changes odpo-
wiada {unkcji budowniczego, któľy kieĺując się planami aĺchitekta, kon-
stľuuje budynek. Fakt, iż Music oÍ Chaĺ1ges została skomponowana Za po-

mocą opeľacji losowych, stawia kompozytoĺa w obliczu nieoglaniczonych
moźIiwości. Jednakże zdetelminowanie notacji pod każdym względem
nie pozwala wykonawcy osiągnąć w pełni tego ĺodzaju identyfikacji3a

W wyniku tych konwencjonalnych ograniczei7, możliwości in-
terpretacji zostają częściowo zawężone. wykonawca - nawet ten
stosujący opeĺacje losowe _ jest uzależniony od utľwalonych w Za-

pisie jakości muzycznych. Dochodzimy w tym miejscu do nowego
Wątku w rozważaniach Cage'a na temat indeteĺminacĺi. Pľagnie
on posunąć ją tak daleko' aby wykonawca kreował już nie tylko
Íbľmalny kształt utworu, ale ĺównież konhetyzował zdetermino-
\.Vane w Szeroldch gľanicach poszczególne paľametry dŹwięko\ňie.
Dopiero wówczas będzie on mógł inteľpľetować ut\ň/ór ,,z \Młas-

3a lbid., s.36.
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nego wnętrza", uwo]niony od identyfikowania się z ,,wnętĺzem''
zapisanej w sposób konwencjonalny kompozycji'

Pľzykład 1. John Cage _ fuagment Młslc oÍ Chan5es
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Wydaje się, że w tym pľzesunięciu akcentu z opeĺacji losowych
,,wnętľze'' wykonawcy, w owej zmianie czynnika określające-
sposób wykonania dzieła lĺrL|Zyczruego manifestuje się nowa

podjęta przez |icznych twórców avr'angardowych w dľu-
połowie lat sześódziesiątych . Wyĺaża się ona w tzv,ĺ. mlzyce
cyjnej, któľej istotą jest uzależnienie utworu we wszystkich
aspektach od ogólnych dyspozycji, formułowanych niekie-

w formie quasĹpoetyckíej i będących następnie przedmiotem
niezdeteľminowanej inteľpretacii indywidualnej lub

iĺbiorowej. W pĺzypadku tej ostatniej szczegőlne znaczenie ma
{luchowa' intuicyjna właśnie, łączność wykona\ň/ców.

Na wysnucie powyższego wniosku pozwala pewna konse-
, ltwencja widoczna w przytaczanych pĺzez Cage'a przykładach,
w któľych pľoces indeterminacji zda1e się posuwać w głąb ma-
ĺeriału, pľowadząc iednocześnie do coraz większej swobody in-
terpretacyjnej. Jednym z takich pľzykładów jest kompozycja 1łĺ-
teĺsection 3 Moĺtona Feldm ana1, pozwala ona _ dzięki ustalonym
jedynie w szerokich gľanicach parametÍom wysokości i trwań
- uzyskać pľaktycznie nieograniczoną liczbę konkretyzacji.
W swym komentarzu na temat wykonania tego utwoľu odwołuje
się Cage do pewnych elementów hinduskich praký kontempla-
cyjnych, odpowiadających rytmom istniejącym w natuĺze, z wła-
ściwą jej zmiennością i nieokĺeślonością zjawisk. I(omponowanie
zatem i wykonywanie podobnych utworów przypomina _ zdanlem
Cage'a _ ,,ngłęboki seno hinduskiej praktýí mentalnej'''

,,Ego'' _ czytamy dalej - nie blokuje już đzialaĺia. Zachodzi pewna płyn-
ność, co jest chalaktelystyczne dla natuly. Poľy ľoku twolzą obieg Wio-
sny, lata, jesieni i zimy, intelpretowany w hinduskim myśleniu jako kre-
acja, zachowanie (preseľz)atĺon), destrukcja i uspokojenie (quĺescence).
Kaźda wiosna pľzynosi nieograniczone moźliwości. Wykonawca będzie
zatem działaľ w dowolny sposób35

Wzorowanie się na hinduskiej praktyce wykon a'wczej zmienia
dotychczasową hieraľchię \ň/altości inteľpretacyjnych: indywidu-
alne doznanie i typowa dla tÍadycji romantycznej pro;ekcja uczuó

3s I. CaEe, op. cit., s.37.
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ustępują miejsca koncentracji na dźwięku jako takim, stanowią.
cym samoistne centrum za'wieszoĺe w czasopľzestĺzeni.

Postulowana przez Cage'a pĺaldyka wykonawcza nie jest
w đziejach muzyki niczym nowym. Elementy impľowizac|i moż-
na wszak dostľzec chociażby w realizacji basu cyfrowanego czy
też w rozpowszechnionej w olrresie romantyzmu praktyce kon-
ceľtowej. Podejmując ten wątek, pragnie Cage uniezależnió wy.
konanie od ścisłych ram mateľiału, uczynió przedmiotem inter-
pretacji, czy raczej kreacji, samą substancię muzyki: dźwięk jako
pĺzejaw szeroko poiętego bytu. Dlatego zapewne uwydatnia on
w swej refleksji elementy tľadycji muzyczĺej Dalekiego Wschodu,
w któľej dźwięk jest pojmowany jako samoistny fenomen zawie-
rający w sobie zasadę i tajemnicę istnienia36.

Jako pĺzykłady utworów o pełnej indeterminacji wymienla
Cage dwie komp ozycje: 4 Systems Earle'a Browna oruz Duo II foľ
Piąnists Chľistiana Wolffa. Pierwsza z nich jest zapisana w po-
staci pľostokątów o ľóżnej długości i szerokości na pojedynczym
aĺkuszu papieľu. Zawierają one pewien zasób danych wyjścio_
wych w zakĺesie takich parametľów, jak wysokości (intelwały),
głośności (dynamika) oĺaz trwania (metľorytmika)' Zadanie wy-
konawcy spľowadza się do każdorazowo ustalenia morfologii,
struktury i formy utworu.

Druga z wymienionych kompozycji zawiera _ niezależnie od
podobnej indeterminacji wszystkich składników stľukturv _ ele-

56 Na takie wÍaśnie znaczenie đźwięku w kulturze muzycznej Dalekiego
Wschodu wskazuje I(uIt sachs. ,,Mateĺiał _ jak pisze _ jest w muzyce chiń-
skiej czymś daleko waźniejszym, niż tylko śĺodkiem powodującym powsta-
nie dźwięku. Materiał i jego bĺzmienie, podobnie jak cialo i dusza, stanowią
przejawy jednego fenomenu' [.'.] W koncepcji Dalekiego Wschodu dźwięk
nie może posiadać okĺeślonego czasu trwania ani ľytmu; nie powinien być
plzelywany ani też zastępowany innymi dźwiękami, a im dłĺże1tĺwa oraz
im baĺdziej jest wyizolowany, tym bardziej słuchacze zostają wtajemnicze-
ni w życie mateĺii, która go wyt\i/oľzyła''_ Zob' I(. Sachs, Histoľia instĺu-
ĺnentóu muzycznych, warszawa 197 5, s' 774; otaz teloż a1ioÍa _ Muzyka
u śuiecie starożytnym, Waľszawa I98I, s. 720_124. Istnieje dość istotna
różnica pomiędzy ową autoteliczną funkcją dźwięku w muzyce chińskiej
i hinđuskiej. W pierwszej odgrywają większą ľolę pojedyncze dźwięki,
w dĺugiei _ Zwľoty melodyczne'
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akcji muzyczĺej, która ĺozgrywa się pomiędzy dwoma wy-

vcami. Poiega ona na wzaiemnej wymianie s\Mego rodzaju
iw dŹwiękowych wybieÍanych spośród możliwości istnie-
w danym odcinku czasowym. Sytuacja, w jakiej znajdu|ą

obydwaj pianiści, wymaga specyficznej gotowości, duchowego

tľojenia, które będzie później stanowić waľunek konieczny
wykonywaniu muzyki intuicyjnej. Duo II Íor Pianiłts jest

Vym pľZykładem utwoÍu o charakteĺze procesualnym. I(om-

tá nie posiada ścisłych ram czasowych, a zakoÍĺczeĺ\e
i początet są okľeślone jedynie przez warunki sali koncertowej'

Można zatem dowolnie wydłużać lub skracać ten utwór, zależnle
od istniejącej sytuacji.

Indeterminacja jako podstawa bytowa dzieła muzycznego po-
i woduje zmianę jego tradycyjnego statusu jako ściśle- określonego
,, ĺespoiu elementów konkretyzo\ň/anych w danym wykonaniu- ow

nowy typ utwoÍó w ]est zbliżorry - zdaniem Cage'a - đo kompozycji
oĺ<sperymentalnych, jako że nie można w tym pľzypadku przewi-

ĺlzieć, iezĺltatów interpĺetacji. Poszczegó1ne wykonania przestają

być w ogó1e poĺównywalne, a ZaÍeiestlowanie danej interpľetacji

nie jest bynajmniej miaľodajne, ponieważ utwóÍ ',otv/aÍty" 
za-

l<laáa z gőry niemożliwość uchwycenia i utrwalenia go w czasie'

Sens takiej kompozycji ujmuje cage w formie paradoksv, pisząc,
iż jest ona nie tý e ,Niedzą o tym, co się zdarzyło" ile raczej nie-

wiedzą o czymś, co się jeszcze nie zdavylo''31 .

Spoĺą wagę przywiązgje ameľykański kompozytor do roz-
nie{zczenia wykonawców w pľzestľzeni, lzależniając od tego

osiągnięcie nowej, specyficznej dla tego ĺodzaju mu-zyki- aury

bľzrňieniowej. Ma temu służyć oddzielnie instľumentalistów od

siebie, w wyniku czego nie dochodzi do typowego dla tľadycyjnej
praktyki wykonawczej łączenia się dźwięków w zwarte całości
brzmieniowe.

oddzielenie to - pisze Cage _ pozwa|a wydobyć się dźwíękom z ich
wlasnych centľów (Íĺom theiľ oun centeľs), pozwala zinterplętować je

w spoiób, któľy nie jest hamowany pľzez konwencje europejskiej haľmo-

nii l teoĺii, określając relacje đźwiękowe' Dla zespołów harmonicznych

J7 ). cage. op. cíÍ', s. 39'
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w historii muzyki euĺopejskie;' stopienie dŹwięków było czymś najistot-
nieĺszym, toteź muzycy grający w zespole byli skupieni możliwie jak naj.
ściślej. ]ednakże w muzyce) któĺej kompozycja jest niezdetelminowana
pod względem wykonania, a czynności muzyków ukľadają się w proces,
nie jest istotna haľmoniczna fuzja dźwięków. Ich istotę stanowi nieusta-
lony, płynny charakter38.

Niezależnie od motywacji o charakterze akustycznym wymie-
nia Cage inne powody, dla których wskazane jest rozdzíelenie
wykonawców Vr' przestrzeni. Ma ono ułatwió niezależną akcję
każdego z muzyków i wzajemne przenikanie się, interpenetÍa-
cję powstaiących w ten sposób dŹwięków, które zachowują swą
bľzmieniową i bytową indywidualność.

7. Przesł.anki estetyczne koncepcji Cage'a

Zalożenia estetyczne opisanych poglądó\ň/ t1rwią niejako
w motywacjach towaľzyszących trzem zasadniczym aspektom
twórczości i dzieła mlzyczĺego w ujęciu Cage'a: po pierwsze -
postawie eksperymentainej wraz z jej dążeniem do odkrywania
nowych jakości dŹwiękowych; po dľugie - autonomicznemu sta-
tusov/i utworu wolnego od wszelkich znaczeí i odniesień poza-
muzycznych; po trzecie - indeterminacli dziela.

Wydaje się, iż dĺże znaczenie dla takiego właśnie pojmowania
twórczości í jej ľezultatów miał wpływ oľientalnych kultuł mu'
zycznych i typowego dla nich myślenia muzycznego. Tľudno było-
by w tym miejscu pľzesądzić o zakľesie tego wpływu; o tym, czy
wynikał on z wnikliwych studiów nad muzyką Dalekiego Wscho-
du, czy też był ĺaczej prze1a-wem powierzchownych zainteĺeso-
wań zbliżonych do powĺacającej często mody na egzotyzm. Nie
ulega jednak wątpliwości, że te elementy, o któĺych wspomina
Cage w swych pismach' nadały jego estetyce w pełni odľębny cha-
rakteľ. ]ednym z najciekawszych pod tym względem fragmentów
owych tekstów jest opis wykładu, jalĺi wygłosił na Uniweĺsytecte

33 lbĺd.

Dzielo mlzyczĺe i jego kreacja e77

Daisetz Teitaro Suzuki w zimie 1957 roku39. Odnaĺ-
w tej relacji wszystkie pľzesłankí, któľe tłumaczą nową

yłĺzję dziela múzycznego, odwołującego się w swej istocie i spo-
ťobie istnienia do jakości i waľtości nieobecnych w europejskim

:myśleniu m1JzyczÍ]ym. oto opis podany przez Cage'a'.

Na wykładzie podczas ostatniej zimy w Columbii Suzuki powiedzial, że
istnieje ľóżnica pomiędzy myśleniem orientalnym í myśleníem europej-

' skim, które polega na tym, że w myśli euľopejskiej Ízeczy traktowane
są jako powodujące siebie nawzajem i wywieľające efekty, podczas gdy
w myśleniu orientalnym widzenie przyczyny i skutku nie jest tak uwydat_
níone, a zamiast tego dokonuje się identyfikacji z tym, co jest tutaj i telaz'
Mówil on wtedy o dwóch jakościach: o nieskrępowaniu (unimpededness)
i interpenetľacji' owo nieskĺępowanie jest ĺozumiane w ten sposób, że
w caľej pĺzestlzeni każda tzecz í każda istota ludzka znajduje się w cen_
trum [''']' IntelpeneĹracja oznacza, że każdy z bytów działa (is mouíng
oĹlŕ) we 'wszystkich kieĺunkach, pľzenikając í będąc pĺzenikanym pľzez
wszystkie pozostałe w dowolnym czasie i przestľzeni. Tak więc, gdy ktoś
mówi, że nie ma przyczyny í skutku, ma na myśli to, że istnieje nieobli-
czalna nieskończoność przyczyn i skutków ['.'] W obliczu takieĺ sytuacĺi
nie istnieje potlzeba działania w sposób dualistyczny, w l(ategoriach suk-
cesu i niepowodzenia, piękna i bÍzydoty, dobĺa i z1aa0'

Ten kľótki fragment wskazuje wyĺaźnie na żródla nowatoł'
s|<ich ĺozwiązań Cage'a i nie pozostawia wątpliwości co do tego,
że dokonany przezeí7 przelomw dziedzinie tradycyjnych, ukształ-
towanych w Euľopie kategoľii muzycznych i sposobów ujęcia ma-
teriału dźwiękowego w czasie wynikał z oddziaływania oŕiental-
nego myślenia i obecnych w ním archetypó\M kultuľowych.

Wyłania się w tym miejscu istotne pytaníe: w jakim stopniu
owe przejęte przez Cage'a i zastosowane w twóĺczości oĺiental-
ne wzorce filozoficzno_kulturowe \ň/płynęły na jego poimowanie
piękna muzycznego? Pĺzed odpowiedzią na te kwestię należałoby

59 Daisetz Teitaro Suzuki należal do najwybitniejszych w XX wieku
znawców i popularyzatoĺów systemu ĺeligijnego Zen. Dzi'ęki jego dzialalno-
ści naukowej i publicystycznej elementy tego systemu zainspirowały wielu
twórców z kręgu kultury euľoameľykańskiej. w polsce D.T. Suzuki znany
jest jako autoĺ Wplowadzenią do buddyzmu Zen (walszawa, 1979).

aa I. Cage, op. cit., s.46-47.
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jednak zastanowić się nad tym, jaką ľolę ođgĺywa w koncepcjl
Cage'a poięcia piękna w ogóle.

Podobnie jak u żadnego z przedstawicieli euĺopejskiej awan.
gardy mĺzycznej z |at pięćdziesiątych, również u Cage'a nie
można odnaleźć, wyĺażonej et,plicite opinii na temat piękna. Ta
podstawowa kategoría estetyczna zdaje się pozostawać poza za"
sięgiem zainteĺesować i ľefleksji owych twóľców. Czy ozĺacza
to, że wtaz z ĺegacją tradycyjnych zasad oľganizacji mateľiału
dźwiękowego zosta|o tównież zanegowane samo piękno? ]edno.
znaczna odpowieđź ňa to pytanie jest niezwykle tľudna. Fakt, iż
kompozytorzy awangardowi nie zwracają się pľzeciwko pięknu
jako takiemu, lecz raczej kwestionują XlX-wieczny model piękna
mlzycznego oraz jego nośniki, świadczyłby o pewnej tendencji
do zachowania tej wartości estetycznej w nowej postaci, zależne|
od ľównie nowych rozwiązań struktuľalnych. Twóľcy ci skupiają
się na analizie pozostałych kate gorli związaĺych z sytuacją este-
tyczną'' dzieła, twóľczości i odbioĺu. Na tej podstawie można do-
piero zľekonstľuować zawarte w owej refleksji stanowisko wobec
piękna. Jeśli zatem wziąć pod uwagę opisany już pogląd Cage'a na
funkcję dzieła muzycznego, można wysnuć zeń wniosek, iż mamy
tu do czynienia z waľtością estetyczną w postaci swoistego quasĹ
píękna o chaľaktetze autonomicznym. Cechy tak pojętego piękna
byłyby jednak rőżne od autonomii w sensie jakości czysto kon_
strukcyjnych, formalnych czy struktuĺalnych. Wydaje się, iż Ca-
ge'owskie samoistne quasi-piękno łączy się z samym fenomenem
dźwięku, oddziałującym na słuchacza swą jakością i istnieniem,
czystą wibĺacją wolną od racjonalno-emocjonalnych tĺeści.

obecne w myśleniu Cage'a aľchetypy oľienta]ne wywiera;ą
zĺaczny wpływ na jego świadomość estetyczną, a ta|<że na war-
tości, jakie pľzypisuje on materii dźwiękowej' Wpływ ten potę-
guje siłę oddzialywania muzyki nie tylko jako autonomicznej ja-
kości bľzmieniowej, ale ľównież jako materii emanującej samą
zasadę bytu: światło przeciwstawione cíemności. Ten ostatni mo-
tyw pľzejmuje Cage ze wspomnianej chińskiej I{sięgi przemian
(I-king), która, jak pisze,

I...l omawia efekt dzieła sztuki, jak gdyby było ono światlem ĺozbtyslĺujĺ1"

öym na szczycie góĺy, przenikającym do pevýnych gľanic otaczającą cicnľ

'rose 
[...]. sżt"t á opisywana jest jako coś będącego jluminacją, a ľesz[a

życia - jako coś stanowiącego ciemnośću''

Istnieje wszakże inny wątek w myśleniu orientalnym, któĺy
|wadzĺ do zachwiania kategoĺii piękna. Całkowite zniesienie

Dzieło muzyczne i jego kĺeacja *76

w kształtowaniu d'ziela mlszycznego (przesta]ą w ten

obowiązywać m.in' kategoĺie pÍzyczyÍly i skutl<u)- ma

ľencje iego ĺodzajĺ, że pÍzestaje istnieć również dualizm
i bľzydoty. Czy oznacza to Zatem wyk1uczenie obydwu
entaĘch kategorii estetycznych? Jest bardzo pľawdopo-

ożywić zneutralizowane wartości Jedyną ĺeakcjąna tę monoto-

nię staje się zobojętnienie bądź wĺęcz irytacja słuchacza, z'w.lasz-

czä 1:ego,lĺóry jest wycho\ň/any w kręgu waltości tľadycyjnych

ioczeř<uje od_muzyki działania emocjonalnego czy też' dozĺaÍ:
ostetycznych w znaczeniu tĺadycyjnym. W-szystkie te doznania

wyeliminował Cage niejako z samego założenia. Tej. bezkompĺo-
rnisowej postawié i przekonaniu o głębolrim sensie autonomii
oraz ináeieľmini zmu tov]arzysząjednak w jego ĺefleksji wyĺaźne
rozteľki, rodzące sięjakby post factum,w wynlku oceny skonkre-

tyzo\ň/anych w twórczości pomysłów. owe rozteľki yzy dyl9maty

eitetyczne wyraża Cage w postaci kilku zasadniczych pytań Íeto-

tycznych zawartych w tekście pt. Coffimunicatiofi|
_ Muzyka, cóż ona komunikuie?
_ Czy muzy\<ę stanowią po prostu dźwięld?
_ Dokąd zmierzamy?
- Co stanie się ze mną lub z wami, jeśli będzíemy musieli zna_

leżć s\ę gdzleś , gdzie nie ma piękna?
_ 1eśú zeľwiemy z píęknem, cóż nam pozostanie?

a1 J. Cage, op. cit., s- 45.
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- Skoro nie zeĺwaliśmy jeszcze z prawdą, dokąd udamy siq

w jej poszukiwaniu?
_ Czy posiadamy jeszcze jakąkolwiek mlzykę?a2
Pytania te są _ jak można pĺzypuszczać. _ wyrazem typ

dla awangardy świadomości estetycznej. Rodzą się one w
mencie, w którym twórca uzmysławia sobie, iż zostały wlaściwie
osiągnięte wszelkie gtanice muzycznego doświadczenia, a za|<a. :

zana ,,terra incognita'' przestała ukľywaó jakiekolwiek tajemnice
i niespodzianki. Chodzi w istocie o problem Znacznie ogólniej.
szy, dotyczący w równej mierze Cage'a, jak i pozostałych twóľ.
ców awangardowych drugiej połowy XX wieku. Idzie mianorłicie
o sens pľzyszłej twórczości, któľa po raz pierwszy w swych dzie_
jach staje w obliczu wyczeľpania s iętwórczych możliwości, a tym
samym komunikowanych wartości estetycznych. ]est faktem zna-
miennym, że sformułowane ptzez Cage'a pytania są kwestiami
ĺetoľycznymi i jako takie pozostają bez odpowiedzi. Dochodzi do
sytuacjí paÍadoksalnej: komunikat muzyczny staje się przekazem,
w któľym twórca uświadamia Sobie niemożność komunikowania
czegokolwiek. sytuację tę WyÍaża Cage w aforystycznym zdaniu:
,,Nie mam nic do powiedzenia i to właśnie mówię''a3.

Postawa wobec treści i funkcji muzycznego pľzekazu zdaje się
stanowić najsłabszą stľonę Cage'owskiej antyestetyki. Negując
sens komunikowania poprzez muzykę' ztywa Cage nieuchwytny
związek sztukí dźwięków z prueżywaniem i pojmowaniem świa-
ta, ľównież w jego współczesnym wymiarze; przekľeśla nawet tę
prawdę o świecie, o której usiłuje zaś;wiadczyć we własnej twór-
czości. W pĺowokującym swą szczeľością wyznaniu Cage'a kľyje
się byÓ może wyľok wydany na samego siebie. Czyż nie napisał
kiedyś Tadeusz Kotarbiński, że 

',lepiej 
nie mówió nic, niż mówić,

o niczvm"?

az 
J. Cage, op. cit., s. 4I-43.

a3 lbid., s. 57.
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Modele dzie!'a, tw őrczości
i odbioru muzyki w ujęciu
Karlheinza Stockhausena

*"@t*

1. Uwagi wstępne

I(aĺ]heinz Stockhausen wyľőżnia się pośród awangaľdowych

. Prace te stańowią obfite Źródlo wiedzy o ewolucji twóľ-

1wórców imponującym doĺobkiem w dziedzinie teorii muzyki,
:a czym św\ádczą iego pisma wydawane pod wspólnym tytułem

czej tego kompoz ytoĺa, a także jego poglądach na t emat poszcze'

uólnvcň ogniw svtuacji muzyczno-estetyczneĺ: dzieła, pľocesu

iwor.""go1 peľcepcji. Specyficzny charakteľ pism Stockhausena

1rolega na tym, że Łączą je ścisłe związki z podejmowanym pĺze-

łeń ivieloma probiemami Warsztatowymi. Za|eżĺość, między teo-
ńą a m',lzycziąprąXis jest ! Stockhausena obuStronna: określone

kwestie těoľetýózne konkretyzowane są w twórczości, a osiągnię-

[e rezultaty ľođzą nowe pľoblemy, domagające się ĺo zstrzygĺięcia
w drodze ieflelrsji. Zamiarem kompozytoÍa nie było _ jak można

sądzlć, _ sfoĺmułowanie pewnej teorii czy estetyki a pľioľi; ktő-
ľeJ miałby on byó wierny w całej dalszej twórczości. Przeciwnie,
kólejne eiapy roz:woju twórczego Stockhausena - okľes lat 50'

--' 
s"""ąólni. *ażne dla poznania poglądów Stockhausena u pĺogu jego

awangaĺdďwych doświadczeń są pieĺwsze cztęry tomy jego pism'' Texte zuľ

eĺektřonischěn und instľumentalen Musik, AuÍstitze zuľ Theorie d'es Kom-
ponieľens 1952_1962, KolrL 1g63i Te te zu eigenen weľken, zuľ Kunst An-

deľeľ, Aktuelles. AuÍsiitze 1952-1962 zur musihąlischen PraXis, Köln 1964;

Teľte zuľ Musik 1963-L970,KoIľ' I97l'

OK



od siebie, co znajduje wyľazw zmieniających się stale jego poglĺ1" ': :

dach teoľetyczno-estetycznych. Ten właśnie zmienny, ewolucyjny 'l .l:

kształt myślenia muzycznego decyduje o odľębności koncepcjl :'1:.

742 ł TEoRLĄ I ESTBTYKĄ AWANGARDY MUZYCZNE]

i 6o. oĺaz przełom lat 60' i 70. XX wieku _ różnią się

niemieckiego kompozytora w poĺównaniu z poglądami innych ')
twóľców awangaĺdowych. ''

Osobowość artystyczna I(aľlheinza Stockhausena jawi się za.
tem jako fenomen o rysach odmiennych od indywidualności Pieľ.
te'a Bou'teza czy Johna Cage'a. Nie da się zaprzeczyó, że istnieią
ľównież pomiędzy nimi wewnęfuzne związki i podobieństwal
dostľzec je można w ogólnej dyspozycji myślenia mlzycznego'
w wyjściowej postawie wobec materiału muzycznego i scalają-
cych go strul<tul. Wszyscy tĺzej kompozytorzy podzielają pog|ąđ
o dekompozycji zastanej rzeczywistości dźwiękowej, co ma sta-
nowić wstępny warunek ukształtowanía jej na nowych zasadach'
Różni ich natomiast sposób dochodzenia do wyobrażonej kon-
cepcji dzieła mlzycznego i dźwiękowego uniwersum.

Stosunkowo najwięcej zdaje się łączyó Stockhausena z nesto-
rem drugiej awangardy - Johnem Cage'em. Ewolucja koncepcji
teoÍetyczno-estetycznych twóľcy Kontľa-Punkte stanowi swego
ľodzaju konkretyzację i rozwinięcie idei Cage'a na gruncie euro-
pejskim. Jest ona też dowodem na to, jak silny wpływ 'J/ywarly
poglądy ameľykańskiego kompozytoľa na twórców awangardo-
wych staľego kontynentu.

Cechą odróżniającą Stockhausena zatówno od Bouleza, jak
i od Cage'a jest ľozpiętość jego zainteľesowań warsztatowych,
obejmujących wszystkie niemal dziedziny nowej muzyki. W tej
nadzvłyczaj sZerokiej peÍspektywie mieszczą się ĺóżnoľodne tech-
niki kompozytoľskie: od ścisłego determinizmu do aleatoľyzmu,
doświadczenia w zakresie nowych foĺm i struktuľ, ek5perymen_
ty związane z mateĺia|em dŹwiękowym (elektroniczna synteza
dźwięku), z organizacją czasoprzestľzeni i n otacją muzyczną. Do
każdego z tych obszarów wniósł Stoclrhausen oryginalne i pio-
nieľskie rozwiązania, któľe stały się następnie tlwałymi eiemen-
tami współczesnego warsztatu kompozytorskiego.

i ] kształtowania dzieła muzycznego wynika z przyjętych we wcze-
' snych latach 50. ogólnych Zasađ porządku. dźwiękowego' I(om-

: oozvtor stawia sobie Za cel uzysl(anie je dnol itej đla całego

utwôru idei foľmalnej (idei kształtowania materiału)' oto jak mo_
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2. Refleksja na temat dzíeł'a muzyczn'ego

2.1. Postawa wobec tradycyjnych sposobów
kształtowania przebiegu dŹwiękowego

Stosunek Stockhausena do tĺadycyjnych zasad i sposobów

' tywuje on swój pogląd:

W muzyce tradycyjnej - pisze _ olaz w takiej, któĺa ma zobowiązania wo-

bec Lradycji. to. co pľelormowane (VoľgelollŻ,es) -od motyWu' poprzez le_

mat, aż áo seľii _ było i 1'est uważane za najmniejszą jednostkę' Dzisiejszy

wszalĺże pogĺąd ođkrylvu rv wewnętĺznych zależnościach dźwiękowych

spr"""".'óśipo.iędzy in<lywidualnymi poĺządkami elementów prefol-

ńowanych 1iiaĺuĺáuelĺen Oľdnungen des voľgeÍotmt'en)''i koniecznością

*p.o*äd""r'iu integlalnego poľządku z pewnego jednolitego wyobraże-

nů' Idęa dzięľa nię może już wynikaó z wyboľu form danych uprzednio

(aon vorÍoĺmen),ldóre nie zdolałaby ucieleśnić tęj idel w_spo_sób wolnv

äĺ1 spľzec"ności. Spľowadzenie muzyki do niezależnego (ąbsichtlose) po-

iząctiu dźwięków l...], jak zostało to zapoczątkowane niedawno, łączy się

z tym,ly uznać w ipósób konieczny sprzeczność elementów preformowa-

nych i pľzestać je dłużej akceptować'''.

Nowa, postulow ana przez Stockhausena zasada formalna

spľowadzaiię do nadrzędnej idei poľządlłu jące j,.którama

pľzenikać wszystkie paÍametry dźwiękowe' Eleĺnenty jego kon-

cepcji formalnôj tworzą swego rodzaíu triadę' Składają się nań:

idéa' @yobľażenie poĺządku), zasada poľządkująca. (pĺoceduĺa

oľganzäcji poľządku) oIaz Íorma (realny porządek dźwiękowy)'
NJjwięcei -iej'"ä poświęca kompozytoľ w swych rozważaniach
zaśadőm'porządkującym; z tego też punktu widzenia bada pÍzy-

datność zastanych sposobów kształtowania foľmy' Pĺzepĺowa-
dzona krytyka iwiadizy o stosunku do tľadycyjnych ľozwiąza'Íl'

w zakresie iorm mĺzycznych oraz pozwa|a dostľzec te e]ementy,

'Ż 
I(. stockhausen, Te\te, t' ĺ, s- 20.
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któľe przejął kompozytor z ttadycji, pľzypisując im nowe Znacze"
nia i funkcje w swej koncepcji strukturalnej z początkĺ 1at 50.

- Spośľód tľadycyjnych zasad porządkujących poddaje Stoclĺ-
hausen krytycznej analizie waľiacyjność (technikę waĺiacyjną),
formę wariacii, technikę przetwoľzeniową (rozwój, ówolucyjność)
oľaz foľmy cykliczne (suitę). Tradycyjna technika waĺiacyjna i foľ.
ma waľiacji skupia się _ jego zdaniem _ na samym przedmiocie _
temacie, jako na elemencie prefoľmowanym, wybránym aľbitral-
nie, i czyni go obiektem ĺozmaitych pĺzekształceń. Wspomnianĺ
wcześniej sprzeczność pomiędzy wyobrażonym porząďłem a pľe.
formowanymi elementami dzieła polegałaby tu na tym, że twórca
posługujący się tą techniką staje w obliczu gotowégo' zac)anego
z góry materiału. Stockhausen uvĺaża, że znaczĺie ważnieisże
od tego, co jest przedmiotem waľiacji (das zu Variienđe) s, ajc
się samo przekształcenie (das Vaľiieren), pľzypływ zmieniającej
się mateľii dźwiękowej' Akcentuje on w tym miejscu nie jakość
formalną, lecz samą zasadę stawania się formy.,,Nie iśtnieje
to, co przekształcane _ powiada - lecz sposoby przekształcania
czegoś taz ustanowionego zgodnie z pewnym wyobrażeniem po-
rządku, który ujmuje to samo w różnorodnvch świetle{.

Tak poięta waľiacyjność może uwolnić się od sprzeczności
popľzez określenie obiektu przekształceń wariacyjnych dla dane-
go utworu, zaś obie]<t ten będzie łączyć. z kolejnymi wafiantami
t_a sT-na, wspólna zasada porządku dźwiękowego. Wywodzi ją
Stockłlausen z koncepcji seľialnej, która pozwaliuzyďiać spójny
kształt utworu: wewnętrzną jedność na wszystkicń poziomach
jego oĺganizacji. Warto zwrőcić. tu uwagę na wyraźną zbieżność
poglądów niemieckiego twórcy z ľefleksją Bouleza na temat form
waľiacyjnych, w któľych postulował on ścisłe powiązanie mikro-
i makroelementów dźwiękowych, akcentując jednoôześnie gene-
ĺującą rolę tych pieľwszych wzg|ędem đrugich. obydwaj kompĺl-
zytoľz'y 

'poszukują 
zatem nowych jakości integrujących przepływ

materiału i łączą je ze stľuktuľalną ideą porządku, któľá má swe
źľódło w doświadczeniach Webeĺna i Messiaena.

3lbíd.,s.20'
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Technika przetwoľzeniowa i znamienny dla niej tozwój w cza'
sie jest d1a Stockhausena także pľzejawem niejednolitego, wielo-
kształtnego ujęcia mateľiału dŹwiękowego. ,,W ľozwoju i pľze-
twarzaniu _ stwierdza kompozytor _ og|ąd (Blick) kieľuje się ku
temu, czym pojedyncze elementy jeszcze nie byly lub czym już się
stały''a. Analogiczne rozczlonowanie mateľiału pľzy braku nad-

rzędnej idei porządkującej dostrzega on Íó\ň/nież W tľadycyjnych
formach cyklicznych, np. w suicie. Talr ĺozumianej technice pľze-
tworzeniowej i formom cyklicznym zostaje pľzeciwstawiona idea

muzyki pĺzeoľganizowanej (duľchgeordenete Musik), w |<torej

pojęciu',rozwoju'' odpowiada ukształtowanie materiału Zapew-
niające stałą obecność podstawowych elementów, pojawiających
się w różnych konfiguracjach. Nowa koncepcja formalna wiedzie
wyraŹnie w kieľunku muzylri statycznej, pozbawionej typowych
dla tľadycyjnych Zasad kształtowania cech, takich jak dynamil<a

i eneľgetyka przebiegu, układ wewnętÍznych napięć itp. Zĺóżni'
cowany dotychczas na zasadzie różnorodnych kontrastów mate-
ľíał pľzybiera formę baľdziej jednolitą: jawi się w postaci kolej-
nych waĺiantów, ktőre łączy ta sama zasada strukturalna - seria.

Wizji nowego porządku dŹwiękowego to\\ĺavyszy także po-

gląd na temat sposobu percypowania tego rodzaju muzyki. Jej
odbiór jest okreśIony pĺzez Stockhausena jako słuchanie međyta-

cyjne, którego ce1em nie jest już tylko postÍzeganie zachoc)zących
w muzyce zmian, lecz wniknięcie w samą materię dźwiękową
ulworu.

Stała obecność muzyki pĺzeorganizowanej _ pisze kompozytol _ któIa
nie stanowi żadnego ,'ľozwoju'', może sama wywoływać stan słuchania
medytacyjnego [...]: następuje skupienie się na samej muzyce, nie potlzę-
ba |uż niczego co poprzedza lub następuje, aby postzegać poszczęgólne

zjawiska (pojedynczy d,źwięI<) ' Plzesłanką ]'est przede wszystkim to, żę

pojedynczy element zawiela w sobie wszystkie klytelia poŤządku 
__ 

i to

w śpoiĺt wolny oa sprzeczności - które są wlaściwe całemu dziełus'

Przekonanie o medytacyinym chaľakterze percpecji muzyld
będzie przybienć w pőżniejsze1refleksji Stockhausena nowe po-

a lbid., s.21.
5lbĺd'
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stacie ukształtowanie w znacznq mierze pod wpływem fascvn{ls
cji kulturą mvzyczną Dalekiego Wschodu.'

2.2. Zwrot w kierunku muzyki
eksperymentalnej

' 
Nowe wyobĺażenia dźwiękowe oddzie]a Stockhausen od zą'

rűesu muZylo traclycyjnej oľaz od właściwej jej klasycznej idei pĺl.
rządku. Punktem wyjścia dla stworzenia nóíych iđeĺ ĺo.-ál.'ycn
stają się własności samego mateĺiału dźwiękówego, .o"patrv'a.
nego jako fenomen niezależnv od wcześniejszy.i .tylä., "ĺo'n'
i technik kompozytoľskich. Ei<sponowana idea_porząäku zosta-
je w ten sposób połączona z zależnościami w obrębie mateľialu,
a zasad'ą tak pojętego myślenia muzycznego staje się zgodnośĆ
re$'l formal nych_ ze stru l(tuľą Iw orzy w a aňięko*"gó' őuva*ic
:::^'ľ^: ľ:1:']:1ki 

(nowa idea formalna oľaz nowy materiď) na-
dają nowy kształt pľocesowi twóľczemu, któľy stáie 

'ii *łáí"i. ,.
poszul<iwaniem nieznanych jakości dźwiękđwy.ń .u' [o'o.iszeľegu ekspeľymentów.,,I(omponowanie - stwiórdza Stôckhaul
sen-_ musi stać się na dluższą metę jednocześnie badaniem' po-
szukiwaniem"6. Tak.postępując. zwľaca się on liu tym źróátom,
na ktoÍe wskazywali już w swych estetycznych pľoklamacjach

|11uľvs9i. 
a więc ku odgłosom ótaczającägo š*iuä, ,.ln"iJio',

narmonrom' rymom wiatru, wody, dzwonów, młotóq samocho-
dów, maszyn''7. Bezpośredni puni<t odniesienia stunoŕi jááňLz"
tworczość Edgara Varěse'a, a zwlaszcza rola peľkusii íako zro-
dła nowych jakości dŹwiękowych (Stockhausen po'álu;. ,lę 

"uUtwor lonisation z 193ĺ ľoku). Rola ta jest rozpatiy wana'z trzech
punli(ow widZenia. Pierwszy dotyczy slery zjawisl<owei. tj. jakości
czysto brzmieniowych, sonorystycznych. ťtym sensiá bogactwo
bľZmlen perkusyjnych, wykorzystywanych wcześniej w n'iewiel-
lilm sĺopniu. otwĺeľa pľzed twórczością nową iniezwvl<le szero-
ką peľspektywę. Bardziej jednak absoibuje što.Lhuuse.ra iteru

6 lbid., s.32.
7 lbid., s.33.
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a więc zależnośc\ zachodzące w obĺębie spektľum
jakości dźwiękowych i szumowo-szmerowych.

tóż strulĺtura wielotonów nieharmonicznych, szumów białych
baľwnych, stanowi dlań obszar w pełni adekwatny do pĺopono'

idei porządku, wolnej od wszelkiej danej upľzednio hierar-
chii. Zostaje tu bowiem zniesiona nawet hierarchia wynikająca
't szercgú harmonicznego _ ta, która stanowiła podstawę bytową
ĺĺotychczasowego materiału dŹwiękowego. Ow nowy materiał _
jak stwierdza kompozytoÍ _

['..] zgodny byłby zn acznie baĺclziej z nowymi wyobraźeniami melodycz-
nym i harmonicznymi, przy czym wszystkie inteľwały mogłyby być trak-
towane lównoznacznie, a hieĺarchia intęľwalów w szęIegu harmonicz-
nym spektlóW stosowanych dotychczas dŹwięków instrumęntalnych nie
musiałaby już więcej być respektowana

W tej sytuacji, kiedy zostają ľozwiązane tradycyjne hieľaľchie
i stľuktury dźwiękowe, wyłaniają się no\ň/e Zasady poľządkujące.
Stanowią je przede wszystkim zależności ľytmiczne i one właśnie
są tĺzecíą inspirującą jakością dostrzeżoną przez Stockhausena
v,ĺ lonisation.

]ako przykłady twóľczych rozwiązań w dziedzinie mateľiaiu
dźwiękowego, a zwłaszcza baľwy, omawia Stockhausen dwie
kompozycje Johna Cage'a: Music Íestiual for 2 pľepaľed pianos
oraz Constľuction in Metąl. W pierwszym utwolze fascynuje
niemieckiego twórcę idea preparowania twoľzywa dźwiękowego
w sposób niekonwencionalny, iej aspekt foľmotwórczy otaz z,wlą-
zek z organizacją wysokości. W drugiej kompozycji zwÍaca on
natomiast uwagę na jedyny i niepowtarzalny dobóĺ metalofonów
z Íóżnych stľon świata' Struktuľa tego utwoÍu staje się również
wynikiem właściwej mu organizacji batwy oraz funkcjí foľmo-
twóľczych tej ostatniejg.

3 lbid.
9 We wspomnianych utworach cage'a dostŤZega Stockhausen postulo-

waĺe przez siebie zniesienie sprzeczności pomiędzy ideą dzieła a danymi
z góry (pĺefoľmowanymi) elementami. ,,I(ompozytoĺ (mowa o Cage'u _

z.s.) nie tľZyma się już danych instľumentów i nie stosuje ich jako czegos
gotowego, niezależnego od danej kompozycji elementu, lecz zaczyna. ĺów-
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Podobną postawę wobec mateĺiału dźwiękowego ŕeprezentu-
je _ zdaniem Stockhausena _ tőwnież Pieľre Schaeffer ' Wyraża
się ona w tľaktowaniu twoÍzywa, pochodzącego z otaczającej
rzeczywistości i natuÍy' jako obiektu różnorodnych transforma"
cji i montażu za pomocą apalatury elektronicznej, zgodnie zwy"
obĺażonym kształtem utwoĺu.

Spośľód powyższych przykładów nowych rozvłiązań matefia-
łowych i formalnych najb|iższa jest Stockhausenowi koncepcja
Schaeffeľa. Istnieje jednak pewna ľóżnica pomiędzy powziętymi
pľzez obydwu kompozytoľów ideami ukształtowania twoľzywa
dŹwiękowego. Twórca Kontľą-Punkte vlydaje się mniej zaintere-
sowany stosowaniem nowych, zaskakujących jakości dźwięko.
wych wyłącznie da zewnętrznego efektu; wyraża nawet pogląd
o wyczerpującej się szybko waĺtości podobnych przedmiotów
đźwiękowych, za\eżĺych bardziej od mody, niż od świadomei,
twóĺczej koncepcji. Baľdziej interesuje go natomiast możliwość
urzeczywistnienia idei poľządku, koheĺentnej struktury dzieła.

Chodzi o to - jak pisze _ aby poĺządek muzyczny wniknąl w struktuľę
dĺgań mateĺiału dźwiękowego, aby wewnętĺzne zależności dźwiękowe
danej kompozycji stanowiły integľalną część danego utwolu oraz by wy-
nikały z zasad jego budowy: telśtura mateliału i stlulđuĺa dzieła powin-
ny być jednością; milcotonowa i makľotonowa forma musi pozostawać
we wzajemnej zgodności i ciągle na nowo się pojawiać, stosownie do idei
foĺmalnej każdego dzieła10'

W opisie koncepcji stľukturalnej Stockhausena z począt|<u
lat 50. nie można pominąć wpływu, jaki wywarła na nią twóľ-
czośó Antona Webeĺna' Wprawdzie była ona daleka od radykal-
nych rozwiąza'Íĺ w sferze mateľiału (jej twóľca nie kwestionował
pľzydatności dźwięków tľadycyjnego instľumentaĺium), niemniej
jednak zawierała ''v sobie pomysły i idee, któľe wywaľły bodaj
najsilniejszy wpływ na myślenie muzyczne Stockhausena i na jego
pierwsze kompozycje. To właśnie od Weberna został zaczetpnięty

nież włączać dŹwięk w struktuĺę utwolu, komponować baĺwy wedle ich
fizykalnej natury i ze względu na funkcję, jaką mają one pełnić w wyobra_
żonym utworze, w jego foľmie", K' Stockhausen, Texte,l. |, s. 34'

'o I(. Stockhausen. oD. cit..s.35
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pomysł formotwóľczego potľaktowanla baÍwy oraz ľównoupľaw-
nienia wszystkich wymiarów dźwiękowych, a więc zniesienia za-
leżności pomiędzy elementami nadrzędnymi (upľzywilejowany-
mi) i podrzędnymi (zależnymi)tt. obydwa te założeĺia stanowÍły
podstawę cztercch kompozycji Stockhausena z początkú lat 50.:

Spiel na orldestrę (1952), Schlagquartett na fortepian i perkusję
(1952), Punkte na orkiestĺę (1952) oĺaz Kontra-Punkte na 70

instľumentów (1952_1953) ' W utwoĺach tych zrealizował kom-
pozytoľ ideę foľmy punktualistycznej: amorficznej konstelacji
ĺiezależĺych,,punktów'' dźwiękowych, wyposażonych w cztety
jakości: czas trwania, częstotliwość, dynamikę i batwę. Znosząc
wszelkie inĺe, przekazane pľzez tradycję zależności w obľębie
materiału, uzyskał Stockhausen jednolity, statyczny kształt dzie-
ła, którego jedynym uchwytnym atrybutem stał się przepływ ma-
terii dŹwiękowej w czasie, wreszcíe _ sam czas. Pľzyjęta forma nie
miała 1ĺż nic wspólnego z wcześniejszymi sposobami ukształto-
wania dzie|a _ z elementami ,,zamkniętymi" w postaci motywów,
fraz i tematów; nie lączyło jej Íeż nic z metodami przekształcenia
tychże elementów w czasie: z pĺzetwarzaniem czy techniką wa-
ľiacyjną (w sensie tradycyjnym). Nową jakością foľmalną, zamy-
kającą w sobie swobodny pÍzepływ punktów dźwiękowych, stała
się struktuľa utożsamíona z poľządkiem serialnym, który
miał w jednakowy sposób przenikać wszystkie wymiary dziełal'Ż.

W swych rozwiązaniach na temat foľmy podkreśla Stockhau-
sen, że nie stanowi ona dla niego jakości z góry ustalonej, 1ecz jest
pĺzede wszystkim procesem' któĺy wedle przyjętych zasad'
kształtowania mateľiaiu prowadzi do określonych ĺezultatów Ta-
kie pojmowanie formy nasuwa jednak pewne problemy teľmino-

lt lbid., s.36.
12 opisana przez Stockhausena idea stľuktuľowania materialu dźwię-

kowego, jego wizja mlzyczneEo poľządku, mogła być zrealizowana za po-
mocą elektľonicznych źróde! dźwięku i specyficznych dla nich pľoceduľ
kształtowania twoĺzywa'' syntezy pojeđynczych tonów prostych bądź ana-
lizy widma i wycinania zeŕĺ (za pomocą filtĺów) wiązek o dowolnej szero-
kości pasma- I(ompozytoľ wskazuje na obydwie te metody i ich twóIcze
możliwości, nawiązując do eksperymentów akustycznych Meyeľ-Eppleĺa
oľaz Eimerta.
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logiczne. okazuje się bowiem, że pojęciem bardziej adelĺwatnynt
do powyższego ľozumienia formy jest termin ,,formacja,'. okľe.
ślenie to - jak twierdzi Stockhausen _ ,,zakłada powstawanie foľ.
my' stawanie się formy, pľoces ksztaltowania formy, w odľóżnic"
niu od gotowej postaci, któľa stanowi rezultat foľmacji',rJ. Istotę
owej pľocesualnej koncepcji formy oddaje _ zdaniem kompozyto.
ľa - najlepiej termin Form-Genese, nieposiadający odpowiedni.
ka w języku polskim. Nazwa ta ma wytażać. najpełniej moment
przejścia od nieistnienia formy do jej powstania; okľeśla bardziei
morfogenezę niż moľfologię dzieła mĺzycznego .

Wedle powyższego ľozumowania istniałaby dość istotna różnĹ
ca pomiędzy wyobrażonym porządkiem dźwiękowym, pomiędzy
swego ľodzaju apńoryczną zasadą ukształtowania dzieła i uľze.
czywistnieniem tej zasady, tj. nadaniem jej formalnego kształtu,
określonośó porządku đźwiękowego nie korespon dĺje z zatożoną
z góry ÍoÍmą,lecz z dynamicznym pľocesem zawieľającym w so'
bie bogate pole możliwości. Takie właśnie wieloznaczne rozu-
mienie formy stanowi punkt wyjścia dla pőźniejszych koncepcii
foľmalnych Stockhausena, w których uwydatnia on już nie tylko
stawanie się formy, ale jej otwartość i wielość konkretyzacji.

2.3. Koncepcje foľmalne zlat 50. i 60.
XX wieku

2.3.1,. Forma punktualistyczna
Początkowy okľes twórczości I(aľlheinza Stockhausena' przy-

padający w pewnym pľzybliżeniu na lata 1950-1960, obfituje
w ľóżnorodne koncepcje foľm muzycznych. I(ompozytor podjął
w tamtym czasie |iczne poszukiwania i eksperymenty, któĺych

|3 Zob' I( Stockhausen, Texte, t' \ s. 222' Wspomniane pojęcie ,,foľma-
cji" zapożyczakompozytor z pracy Raymonda Ruyera Ĺ.z G€ něse d'es foĺmes
ÜiÜantes (Paris, 1958)_ Niemieckimi odpowieđnikami fľancuskiego teĺmi-
nu foľmation są określenjLa'. Foľmuendung' Formentslehung, Foľmung, Foĺ-
mieľung, Foľmbíldung, Folmentuicklung. Wszystkie one oddają w swym
znaczeniu dynamiczny chaľakter formy, jej procesualne stawanie się.
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celem było odkrycie nowych sposobów orgaĺizacji materiału
clźwiękowego. W swych rozwiązaniach odwoływał się zarówno
do zastanej praktyki muzycznej, jak też do osiągnięć niektórych

. ĺlyscyplin naukowych oraz do nowatoľslĺich koncepcji z innym
clziedzin sztukira.

Idea formy punktualistycznej łączy się m.in., z doświadczenia-
ini kompozytorskimi oliviera Messiaena, który _ nawiązując do

zasad techniki l2-tonowej Schŕĺnbeľga i Webeľna _ Zastosował
pľocedurę serialną do wszystkich parametrów utworu. Została
'rV ten sposób'ostatecznie zniesiona tľadycyjna, klasyczna hieľaĺ-
chia elementów mÚzycznych, a zwlaszcza dominująca rola para-

metľu wysokoścí. W ĺezultacie tego procesu poszcZególne iakości
muzyczne zyskały samodzielny, niezależny wa|or; mogły być one
stľukturowane (integrowane) jedynie popľzez wspólną dla całe-
go utworu Zasadę Serialną. Stockhausenowska foĺma punktua]i-
styczna zawdzięcza wielre technice dystrybucji mateĺiału dŹwię_
kowego stosowanej wcześniej przez Weberna'' charakterystycznei
dla tego kompozytora atomizacji elementów _ punktów dŹwięko_
wych oÍaz ich stľukturalnym relacjom i związkom.

Istotą foĺmy punktualistycznej jest _ według Stockhausena

- równouprawnienie wszystkich elementów dzieła: pojedyn-

czych dźwiękó\M o określonych palametľach wysokościowych,
czasowych, amplitudowych i aľtykulacyjnych. Głównym wspóŁ
czynnikiem tak pojętei formy staje się punkt, ,,atom'' dźwiękowy,
wyzwolony niejako z tĺadycyjnych więzi syntaktycznych i przy-
ciągający uwagę słuchacza swą czysto materialną iakością. ,,I(aż-
da foľma _ pisze Stockhausen - powinna naipielw wychodzić od
po|edynczego dŹwięlru i na nim się kończyó''ls.

]ednym z utworów, w któľych zrealizował kompozytor iđeę
formy punktualistycznej, sąKontta'Punkte (1952-1953 ) ' oto jak
opísuje on zasadę tego dzieŁal.

Rontĺa-Punkte na 10 instĺumentów powstały z wyobrażenia, że ptzecl-
wieństwa w ĺóżnoľodnvm świecie brzmieniowym indywidualnych dźwię-

]a Por. Z. skowlon, Korycepcie formy muzycznej u teoĺii Kąrlheinza
stockhausena,,,Muzyka'', 1980, nľ 4, s. 37 59'

r5 K. Stockhausen. 7exte,t.1, s.36-
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ków i stosunków czasowych powinny byó tak tozý,ĺiązanę, aby zosttll
osiągnięty stan, w któIym ĺest słyszalna jednolitość i niezmienność16

Poprzez zniesienie dŹwiękowych przeciwieństw miał sto('
\h.agsen na myśli _ jak można pľzypuszczać - przemianę wczt-
śniejszej, tradycyjnej hieraľchii w zakresie mateľiału dŹwlco

loľęgq l składni. odejście od niej, niewątpliwie frapujące swt1
śmiałością i nowością, powodowało jednak nieuniknione konse.
kwencje w sfeĺze percepcji. Powstaje w tym momencie pytaniel
czy i w jakim stopniu zdawał sobie kompozytoĺ sprawę z tôgo, zĺ1
jaką cenę zrealizował swój nowatoľski pomysł. wydaje się, že byl
Stockhausen świadomy tego, iż zaÍomizowanie materíi dźwrc-
|9ryej pĺzy jednoczesnej rezygnacji z tradycyjnych sposobów
jej kształtowania ptzyczyni się do zdezorientowánia słuchaczł
w toku percepcji' Brał pođ uwagę tę ewentualność, że rozdtob-
nieníe- elementów dźwiękowych i ich nieustannie zmieniająca siĺ;
postać doprowadzi do całkiem pľzeciwnego rezultatu, tj. áo ich
wzalemnego upodobnienia, a tym samym _ do utraty atrakcyjno-
ści estetycznej: liczył się z możliwą monotonią pľzeĺiegu dżwię-
t9wgs9'] Wszystkie sposoby uniknięcia tych niekoizystnycil
zjawis|< łączył z nieuchwytną w peĺcepcji zasadą organizácji ele-
mentów, z ideąmuzycznego porządku, której poświĘcił tak wiele
mie;'sca w swych aľtykułach i manifestach z początku lat 50. Wia-
Ía twőÍcy Kontľa-Punkte w abstľakcyjny porządek serialny była
ta]< silna że uważał on, iż pomimo maksymalnego zatomizowania
laktuľy zachowa ona wewnętľzną spójność dzięki przenikające;
strukturę utwoľu zasadzie seĺialnej. o takim właśńie przekona-
niu. świadczy następująca opinia Stockhausena na teńat wspo-
mnlanego utworu:

Kontra-puftkte to szereg ukrytych i uchwytnych przeobĺaźęń i odnowten
nieosiągających końca. Nie słyszy się nigdy tego samego' A jednak wyraź-
nie.można odczuć (podkĺ' Z.S.), źe wszystko pozostaje w nadzwy-
czaj spójnej i jednolitej catości_ Ukĺyta siła, któIa spają zastosowane plo-

16 lbitl., s.37.
17 lbid., s.230.
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porcje _ to stľuktula. Nie - te same kszta}ty w Zmiennych świetle' Raczej

- ĺóźnoĺodnę kształty W tym samym świetle, które wszystko pľzenika'o'

W niektóľych późniejszych koncepcjach formalnych, a zvĺłasz-
Lwich konkľetyzacjach, poczynił kompozytorpewne ustępStwa

'na rzecz baľdziei uchwytných w peĺcepcji całości dŹwiękowych'
'W zasadzie jednalr jego ogőlna wizja uniwersum dźwiękowego

zachowała tén sam lrsżtałt: zbioru elementó\ň/ ľZądZonego niepo-

strzegalną słuchowo, wytworzoną w umyśle foľmułą serialną'

2.3.2. Forrna grupowa

Foľma ta _ zrealizowana w takich utworach, jak Kl aÜieľstücke

- HV (1952-1953), Elektronische Studien l' (1953-1954) otaz

Gľuppěn na trzy orkiestry (1955_1957) _ pole€ala. na ukształto_

Wa;iu toku dźViiękowego za pomocą odrębnych całości spokrew-

nionych ze sobą za pomocą właściwych im stosunków liczbowych
(pľoporcji) uksitałtowanych wedle zasady serialnej' owe cało-

śäi 
j''u"íu''" 

''gÍupami'' 
_ miała zatem łączyćta sama, wspólna

przesłanka: ĺoážaj itrukturalnych połączeń elementóvĺ (Aľt der

stĺuktuľ ellen Elementu erbindung)'
I(oncepcja formy grupowej świadczy o dość istotnej w po-

równaniu z formą punktualistyczną zmianie w strukturowaniu
mateľiału dźwiękówego. Innowacja ta polegała na dążeniu do

íntegracji tógoż ňateriału do uzyskania talĺich związkÓw

Domi;dzv iágo eĺementami, jakie miały przylĺaó nową postać:

nu .i.jr.u'ňo'ficznych konfiguracji dźwiękowych pojawiły się

batdziej zorganizowane całości wchodzące ze sobą we wzajemne

związkl,. Taĺ<i też sens stluktuľalny zdaje się mieć sformułowa_

na pĺzez Stockhausena definicja ,,grupy'' _ elementarnej całości
w omawianej l<oncepcji foľmalnei.

Poplzez ,,grllpę"' stwieldza kompozytor _ jest lozumiana określona

ilość dźwięków, któIe dzięki zastosowanym pľopoľcjom powrązane są

w nadrzędňą jakość wrażeniową, wlaśnie w gĺupę' Różne grupy w danej

kompozýcji ńają różne właściwości propoľcji, Ióżną stluktulę, łączą je

ĺeanät iaĹ liczne odniesienia, że wlaściwości danej gĺupy rozumie się

rB lbid., s.37.



dopiero wówczas, gdy poľówna się ją z innymi gĺupami pod wzglęclel
stopnia podobieństwa19'

Pomysł formy gľupowej nasunąl się Stockhausenowi w ľe"
zultacie pľzeplowadzonych ekspeľymentów dźwiękowych, któ.
re polegały na badaniu zależności metroľytmicznych (struktuľy
trwań. mlzycznych); te same eksperymenty stały się podstawą
Stockhausenowskie1' teoľii strefowej czasĺ muzycznego. opie.
rając się na ptzeptowadzonych doświadczeniach, wpľowadzil
kompozytor poięcie,,harmonicznego spektrum Íazowégo,, (haľ'
monisches Phasenspektrum) zarówno w stosunku do wvsokości
(mikrofaz czasowych), jak i trwań (makľofaz czasowychi. Po;ęcle
to-określa fenomen będący stľukturą ttwaíl' muzycznych, któľej
s]<ładowe pozostają w ścisłej, pľopoľcjonalnej zależności wobec
tlwania podstawowego. Harmoniczne spektľum fazowe stanowi
strüktuÍę p ełn ą, zavlierającą wszystkie tľwania wywodzące się
z fazy podstawowej. Poszczególne składowe danego spektľum
zostały okľeślone jako foľmanty, a spektľum niepełne _ nte
zaulierające wszystkich formantów _ było nazwane spektrum for-
mantowym (Foľmantspektľum). To ostatnie stworzvło możliwość
dowolnego ukształtowania trwań na zasadzie wvboru formantów
zalłaľtych w pelnym speldľum. W obľębie wybľanego formantu
mogły być swobodnie kształtowane zależności pomiędzy tľwa-
niem dźwięków i pauz.

Tak pojęte spektra foľmantowe stały się zalążkiem nowej jako-
ści strukturalnej - grupy. Stwarzały one możliwość ĺóżnorodne-
go struldulowania serialnego i - co trzeba podkľeślió _ pozwala-
ły zachować związki pomiędzy pojedynczymi spektrami poprzez
odniesienie ich do wspólnej zasady konstľukcyjnej.

Przykłady haľmonicznego spektIum Íazowego w zakľesie
tľwań oraz kilku skonstruowanych pĺzez Stockhausena spektľów
foľmantowych, wykazujący ch wlaściwości opisane| jednoitki foľ-
malnej _ grupy, przedstawiają przykłady Í7 i I22o.
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1e lbid., s.63.
20 Przykłady pochodzą z aĺtykulu I(. Stockhausena pŁ' ..'uie die Zeĺt

Üeľqeht...(Tette, t.I' 5' 108 i 122).
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Pľzyklad 11. Halmoniczne spektľum fazowe

I(oncepcja formy gľupowej wprowadziła nowe elementy do
procesu percypowania muzyki. Stał się on bardziej zintegrowa-
ny w tym sensie, że uwaga słuchacza mogła się skupić na nieco
łatwíej uchwytnych całościach dźwiękowych (nie tylko na swo-
bodnych ,,punktach''), a nawet można było je wzajemnie poĺów-
nywać. Istota formy grupowej t]<wiła _ jak twierdzi Stockhau-
sen _ w uzyskaniu ľównowagi wyżej zotganizowanych całości
za pomocą charakteľystycznych tworów gľupowych. Chodziło
jednocześnie o to, aby równowaga została zachowana pomimo
znacznego zľóźnicowania wymiaĺu i postaci (Gestalt- Chąľąkteľ)
poszczególnych gľup21.

21 lbid., s.232.
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2.3.3. Forma kolektYwna
Do powstania foĺmy kolektywn ej przyczynily się zainteĺeso-

wania Stockhausena fonetyką eksperymentalną oraz procesami
komunikowania (studia w tym zakresie odbył on pod kieĺunklem
Meyer-Epplera w Bonn w latach 1954_1956). W ich ľezultacte
włączył do struktury muzycznej elementy pochodzące ze świata
naturalnego, a z;właszcza pewne obecne w nim zasady strukturo-
wania opaľte na pĺawach wielkich líczb i pĺocesach prawdopodo-
bieństwa.

Nowy ĺodzaj formy, zrealizowany m.in. w takich utwoľach,
ja|< Gruppen na tľzy orkiestry (1955_1957)' Gesang deľ |ünglinge
(1955_1956), Zeitmasse na 5 instrumentów dętych dľewnianych
(1955-1956), określa lrompozytor ĺównież mianem ,,formy sta-

tystycznej''. obydwa okĺeślenia nie mogą być jednak rozumiane
jako ĺównoznaczne i wymienne, bowiem odsyłają one do dwóch
różnych zjawisk i problemów. Pľzed ich dokładniejszym omówie-
niem waľto przytoczyć esencjonalną opinię kompozytora na ten
temat:

W genezie formy statystycznej _ pisze Stockhausen - próbowalem prze-

kazać całości (Koĺlektíaen) zorganizowane wedlug pĺaw wielkich liczb
za pomocą gĺup i pu nkt ów (podkĺ' Z.S.). problem polega na tym,

aby te same elementy, które pojawiają się w określonych waľunkach jako

kolektyw (ustalony statystycznie _ masowo kompleks), były odbierane
w innych warunkach jako grupy i punkty2z.

Z powyższego cytatu wynika, że zamiar kompozytoĺa pole-
gał na wykoĺzystaniu wcześniejszych doświadczeń formalnych
w nowy sposób, lj' poptzez ich związeL< z no.ĺ,Ią, statystyczną za-
sada kształtowania toku dźwiękowego' Zasadę tę pĺzejął wpraw-
dzie Stockhausen z dziedzin pozamnzycznych23, jednak pewne
jej przesłanki odnalazł również w Stosunko''ĺ/o bliskiej tradycji
muzyczne1: w twóĺczości Claude'a Debussy'ego otóż w wyniku
analizy ba|etĺ Jeu,( (1912) doszedł Stockhausen do wniosku, że
ut\ňiór ten jest Zbudowany Ze struktur statystycznych okľeślonych

22 lbid., s.235.
23 Zob. przyp' 29 poĺiżej'
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ptzez takie kategoľie, jak: gęstość, ľejestľ wysokościowy, pľęd"
kośó przepływu, głośnośó, barwa dźwięku. Statystyczny charak'
teĺ wszystkich tych paĺametľów polega na tym, że pojawiają siĺ;

one w rozmaitych wariantach i kombinacjach, dając w ľezulta'
cie wielkości pĺzeciętne; z kolei _ powracające (te same lub
zbliżone do siebie) pľzeciętne wielkości zapewniają integľacjq
formv.

Również podczas pierwszych doświadczeń z muzyką elektľo-
niczną zaobsirwowafStockhausen zjawiska i pĺocesy o charakte-
Íze statystycznym. Polegały one na tym, że tony pÍoste wchodzącc
w sklad danego wielotonu twoľzyły pewną wypadkovĺąrządząct1 ..:

się prawami statystycznymi' W trakcie tych badań i poszukiwań
wyłonił się nowy współczynnik formy, który miał jej nadać spój- i
ność i integľalność. Była nim statystyczna wartość danego pa- '

Iametľu, a więc np' stopień gęstości gľup dŹwiękowych, stopień
ľejestru wysokości, stopień prędkości (przepływu w czasie), gło-

śności ibaľwy'
W przytoczonym wyżej cytacie wymienia Stockhausen inną

kategoľie foľmalną, którą mają współtworzyć elementy wykoľzy'
stywane już ptzezeŕĺ wcześniej w praktyce kompozytoľskiej: gru-
py i punkty. Ta nowa kategoria jest określana jako ,'kolektyw'''
kompleks zjas^ĺisk ĺządzoĺy prawami statystycznymi. Wydaje się'
że foĺma kolektywno-statystyczna była typowym dla Stockhau-
sena przejawem syntezy pewnych wymyślonych i odlrrytych zja-
wisk, próbą zespolenia dwóch różnych koncepcji, z któĺych jedna
lączyła się baĺdziej z określoną postacią dźwíękową, druga
natomiast _ z samą zasadą struktuľowania materiału dźwię-
lĺowego. osiągnięty w ten sposób kompromis zamylra pieĺvlszy
okľes poszukiwań formalnych Stockhausena, łączący go jeszcze

silnie i wyľaŹnie z tradycją wiedeńskiej dodekafonii, a dokład-
niej _ ze spuścizną Antona Weberna. I(olejna faza doświadczeń
twórcy Kontľa-Punkte zmierza już w nowym kieľunku, w stronę
koncepcji dzieła otwartego i wie\oznaczĺego. ow nowy pomysl
nie pojawił się bynajmniej ad hoc; pĺzeci:wnie _ jego źródlem
były wcześniejsze ídee formy. oľyginalność rozwoju twórczego
Stockhausena polegała bowiem na tym, że podejmował on nowe
pľoblemy formalno-estetyczĺe ĺa zasadzie swoistej dialektyki,
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'Ża 
I(. Stockhausen, Tqcte, t. I, s. 237 .

'Ż5 Chodziło w tym plzypadku - by powołać się na okľeślenie Bogusla-
wa Schaeffeĺa _ o ,'technikę ekwiwalencji między wartościami okĺeślonymi
i nieokĺeś1onymi''. Poľ. tegoż altora'- Nozla muzyka' Pľoblemy uspótczes-
nej techniki hompozytoĺskiej,I(ľaków 1969, s. 297'

Lrjawniając czy też uśwladamiając sobie pľzeciwieństwa tkwią-
ce w jego początkowych ideach i koncepc1ach. Z tych tez ptzect'-

wieństw wyloniły się pomysły foĺmalne Stockhausena na pľzeło-
mie lat 50. i 60.

2.3.4. Forľna wariabilna
w genezie foĺm waliabilnych _ pisze stockhausen _ plóbowalem kompo-
nować ľelacje nieokĺeśloności i dostosowywać je do nieokreśloności pro-

cesu wykonania; rozszeĺzyć ilościowy (ąuantitatiÚe\ \ýyzr'aczník opaÍy
na miaľach technicznych (metĺonom, wzolcowane - stIojone instľumen-
taľium itp') poprzezsĺyznaczn|ki jakościowe (quaĺitątiÜe) opaĺte na mia-

rach wrażĺiwości' Pľoblem polega na tym, aby ustalonych za pomocą mia-
ľy i liczby pľzebiegóW nię tylko nie zastępować poprzez mniej okeślone,
zmienne przebiegi, lecz stosować obydwa rodzaje, za\eżnie od kontekstu,
jako wzajemnie się uzupełniająceza '

Główną przeslanką tej _ również do pewnego stopnia koń_
promisowej _ koncepcji formalnej stało się uwzgiędnienie tego

elementu, jakim iest w pĺocesie m|lzyczĺego komunikowania in-
terpretacja dzieła otaz osoba (i osobowość) wykonawcy. Wszyst_

kie ustalone wcz eśniej ptzez Stockhausena formy muzyczne byly
utrwalone metodą tradycyjnego, aczkolwiek znacznie skompliko-
wanego zapisu, zwłaszcza gdy chodziło o metľorytmikę. Stopień
tej komplikacji powodował, że stawało się niemożliwe wierne od-
twoľzenie Zamysłu twóÍcy, bowiem również w wylronaniu zaczy-
nały oddziaływać procesy statystyczne. To właśnie zjawisko, po-
czątkowo niekorzystne i niepożądane, potľaktował Stockhausen
jako pľawomocny wyznacznik formy, która stała się w ten sposób
grą dwóch komplementarnych miar: ś c i s ł e j, ustaloneĺ z mate-
matyczną precyzją oÍaz Swobodn ej, zależnej od decyz|i (wy-

boĺu) i wewnętľZnej dyspozycji wykonawcy2s. o kształcie foĺmy
zaczął więc decydować przypadek pojęty jeszcze jako ziawisko
nie w pełni samodzielne, ogľaniczone w swoim zastosowaniu.
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]ako pľzykłady formy wariabilnej wymienia kompozytoĺ /(la"
uieľstücke v-X (7954_1955) oraz Zeitmąsse na 5 instrumentów
dętych drewnianych (1955_1956). w przytoczonym przykładzie
z Klaaierstück X wyraźnie widać współwystępowanie idei dwóclr
miar. Pierwszą (ścisłą) okĺeślają oznaczenia tĺwań ponad zapi'
sem nutowym; druga (swobođna) wynika z inteľpretacji w ľa.
mach wyznaczonego metronomicznie czasĺ- Za|eżności te 1Lu-
ctrllip nĺzrllzłąrĺ ĺ 126

Pľzykład 13' K. stockhausen, 1(ĺtu)ierstück x (fragment)

2.3.5. Forma wieloznaczna
Doświadczenia związane z ĺozh)Źnieniem ścisłej, zdetermĹ

nowanej stľuktury lt:nĺorn rozszetzył Stockhausen, wprowadza'
jąc świadomie i w całej pełni element wyboru pomiędzy danymi
możliwościami realizacji dzieła. Powstały tym samym warunki
dla oddziaływania pĺzypađku na formę m'|1zyczną; zwiększył się
także _ w poĺównaniu z foľmą wariabilną _ udzial wykonawcy
w konkretyzacji utwolu. o ile bowiem foĺma waĺiabilna pozosta-
wiała ograniczony zakĺes swobody w obrębie pewnej nadrzędnej
całości (struktury), o ty1e forma wie|oznaczna za|<ładała wielopo-
staciowośó struktury nadrzędnej, poddając ją zasadzie iĺdeteĺ-
minizmu.

'żu Pľzyklad pochodzi z aĺtykułu I(. stockhausena pt' Erllndungund En-
tdeckunE' Ein BeitríI+ zur Form-Genese. (Texte, t. |' s.240.).
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W genezie forn wieloznacznych _ stwierdza kompozytoľ _ próbowałem

usálić dla wszystkich momentów występujących w przebiegu- nie tylko

|eáno mozlĺwe io"wiązanie, lecz wiele różnych rozw|ązaÍĺ' któĺe są jed-

nakowo słuszne; ĺlecyzja wylĺonawcy [''.], co do wyboľu weĺsji wykona_

nia zostaje włączona do kompozycji. Pĺoblem polega na tym, abylzyskać
w jeĺ1nym utwoĺzę stan pośredni pomiędzy przebiegami. całkowicie

zdeteĺmiňowanymi i ľelatywnie wieloznacznymi; aby możliwe decyzje

nie były ctowolne, le czby każda z nich ĺadawała nieodwołalnie nowy kie-

runeĹ przebiegowi ĺormy i oddziaľywata na całość ["'] z wykluczeniem

iđą zäl"' 
""í 

ĺ'"v wybór miałby áać ,,lepszy'' czy 
',gorszy" 

ręzĺIĹaÍ27 '

Pomysł foľmy wielozlacŻne] zĺealizovłaŁ Stockhausen w ta-

kich utwoľach, 1a|< Klauieĺstück x/ (1956), Zyklus dla 1ednego

oerkusistv 1959\ oraz Re|rain dla trzech wykonawców (1959)'

brzedmiotem licźnvch analiz oľaz źródlem twórczych inspiľacii

stał síę pieĺwszy z wymienionych utwoÍów, otwieĄąc-y właścĹ
*ie 

"uiy '"e'"g 
podobnych dzieł w muzyce lat 50' i 60'28' Obecna

w nim i konsiyiuująca go zasad'a a|eatoryzmu polega na. dowol-

nym Zestawiaňiu olreślonych segmentów, których mateĺiał oraz
jego parametĺy zostały wstępnie ustalone (prefoľmowane)' Wy-

i<onawcy jest zatem pozostawiona s\ňioboda wyboÍu na wyzszym,

stĺuktuřánym poziomie dzieła. Nie chodzi tu jednak tylko o me-

chaniczne ňiejáko łączenie pewnych całości dźwiękowych, lecz

także o mĺzyőzĺe konsekwencje tego faktu' pÍZy''Iiodzące na' myśl

sposób funkcjonowania nowoczesnei metafoľy poetyckiej, któľy
pblega na tym, że można rozpalÍywać j ej człony (zestawiane row-

''iezíedl" 
pew.'ej swobody i gry wyobľaźni) bądŹ jako zjawiska

.rvrto fon.iy.'n". uąaz t"ijutô iednostl(i ZnacZące' Na podobnej

zisadzie moŹna rozumieć użyte przez Stocl<hausena okreslenle

,,foľma wie1oznaczna''. Wieloznaczność wynika tu -bowiem 
nie

tvlko z założoĺelwielości kombinacii stĺuktur dźwiękowych, lecz

iównież z zawaitych w nich znaczeí czysto muzycznych'
Ttzy ostatĺie ž omówionych dotychczas koncepcji foľmalnych

pro*uárą do coraz wíększéj relatywizacĺi struktuĺy muzycznej'

21 (bid., s.247.

's Wśród kompozycji nawiązujących do tego utwoľu Znajduie się 1/1 'so-
natą Íoĺtepianoua Piórĺe'a Boulezá 0957) oÍaz pieĺwsze polskie dzielo

ĺego typu _ A piaceĺe Kazimieĺza Serockiego (1963)'
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uki ścisłe (mechanika kwantowa, cýeľnetyka' teoĺia informacji)
oľaz wybrane obszary współczesnej twóĺczości aĺtystycznej. |eśll _]:'

chodzi o pieĺwszy kĺąg oddziaływań - największy wpływ na ľe"

latywizację strulĺtur dźwiękowych wywarła zasada nieozĺacz<l"
ności Heisenbeĺga, która określała aleatoryczne zachowanie siq

cząstelr atomu'Żg; nie mniejsze inspirujące znaczenie d1a myśleniĺr
muzycznego Stockhausena posiadały matematyczne teorie Shan"

nona i Markowa dotyczące pľocesów probabilistycznych3o.
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Pĺoces ten jest rezultatem związków twórczości Stockhausenĺ
z dziedzinami pozamuzycznymi, wśľód których znajdują się nĺl" l'1::.'

Pomysł zastosowania aleatoľyzmu lýI/ muzyce :"*i:]y^:1"*
khauseňowi roz:w\ązanla awangaľdowego malaľstwa' a ý'1 szcze-

;äi;;ś;i"á;r*''dcienia tak icň twĺirców' jak : I(l ine' .I(ooni 
ng'

Ě;l'l""k. M;;ń;.il' Mathieu i Tinguely' Wszyscy oni nadawa-

iI"")"""i'ál"ĺ"- -"laľskim charaktěr aleatoryczny: pĺzypadek

.iáĺä".'á"."ĺ w ich twórczości o ukształtowaniu plaszczyzĺy

obrazu3l.

2-3.6. Forma momentowa

Szeĺeg ľóżnorodnych koncepcji formalnych' st9c$11;ena

p"*.t"iv'.ĺ. latach 50. zamvká foĺma momentowa (Moment-

Form\, zÍea|izo:\^/ana m'In' w iakich utworach' jak Kontakte ĺa
äž*iáiliäräi.,_.""lázne, foľtepian i perkusję (1959_7960)' Caĺré

ná ą óil.i"st'v i chóry (1959_1960), Momente na sopľan' 4 gľupy

"na.ut 
e i 1ďinstľumentalistów (1959_1960)'

W genezie form momentowych - pisze stockhausen - pŤób":-il-'ľ. k"'-
poffi;; r,*'_ůń",y, ' t'to'uół' t"zay moment jest czymś indywidu_

äř""'.l.s,odto*unym' czymś'"co moźi istnieć dla siębię ijako szcze-

;;ľilr;;äi.; ;;äl'. ooná'^n" do swego otoczenia.oľaz do całości;

iu Liory"ľ, wszystkie zdaľzenia níe zaczynają swego zdeterminowanęgo

p.""uŕgu oa uštulonego początku do nieuniknionego końca (moment nle
^musi byž czystym następstwem czesos poprzedzającego i plzyczyną tego'

i" 
""'iąpi' 

ä ŕię" 
""ąiiką 'y-i"'žonigó 

tĺwaniu)' lecz w których kon-

řě"tr""iJ'i"r".j" _ r-'u kułdy- t"'u" - áokonuje jak gĄby wertykalnych

"iie, 
pŕ""r'it"ją"v"h w popĺzek hoÍyzontalne wyoblażenie. czasu aż do

ieso Znię5ienia' ktore naZywam wiecznoscią: wiecznosć' ktoľanie zac7y-

nisie na końcu czasu. lecz jest o5iągaIna w l(aZdym momencle"_'

oclrebność tei wĺaśnie koncepcji Íoľmalne| w porównaniu

, oooľrednio omowionymi pomyslami polega na wyekspono-

;"ä"' ;;i;i "o'"go 
u.p"rĺ'i', nieobecnego Ęľ"+ľ- ľ 'yĺL":

"iu ^"v"""í- 
nielmiecĺ<iego kompozytora' Chodzi mianowlcle

o .t."i.ĺi.ę .ž*"* ąÍormy, á zwłasźczá o inteĺpretację pľocesual-

;;" "il;il.;t tej"ostatniej' Idea formy momenlowej polega na

znĺesieniu zdeterminowanego, pľzyczynowo-skutkowego następ-

'Źq 
o wpływie nauk ścisłych na postawę twóľczą stockhausena świaĺl'

czy list kompozytoĺa z 24 kwieÍnia 1976 adresowany do Wolfa Fĺobeniustt
i opublikowany w haśle ,,Aleatolisch, Aleatorik'' tegoż autora, w leksykonic
muzycznym pod ľedakcją H. H. Eggebľechta. Jak pisze Stockhausen _ ,,dltt

mnie i dla wielu innych baĺdzo duże znaczenie miały takie ksiąźki, jak: Al'
berta Einsteina i Leopolda Infelda Ezolucja Íizyki (Die Euoĺution deľ Phy'
slŔ' Wien 1950), Noľbelta wieneĺa Cztowiek i ludzka maszyna (Menscll
und Menschľnąschine, FraĺkÍurt a. Main 1952), Le coÍbusieru Moduĺor 2
(London 1958)' Wolfganga \łłiesera otganizmy, stľuktuľy, maszyny (ot
łanismen, stľukturen, Maschinen, Frankfurt am Main 1959) i wiele in-

nych' We wszystkich tych książkach odgrywała baĺdzo dużą lolę statystykźl

względnie pľzypadek w najróżniejszych zastosowaniach. Heisenbergowska
relacja nieoznaczoności była wtedy dyskutowana powszechnie, podob'
nie jak kwantowa teoÍia Plancka - jego największe osiągnięcie naukowc'
Glównym punktem zainteľesowania było zawsze aleatoĺyczĺe zachow anit
się najmniejszych cząstek atomu _ elektľonów _ pĺzy elektĺycznym wy-

twarzaniu brzmienia itd. Byloby naiwnością rezeĺwować słowo (aleatoly-

ka> wyłącznie dla obszaľu muzyki' Pojęcie to odgľywa przecież od czasu

ostatniej wojny wielką ľolę we wszystkich dziedzinach źycia". Natomiast
sam Weľner Heisenberg intelpletovýał pojęcie ,,statystyczności'' w teorii
kwantów W następujący sposób: ,,Planck wykazał, że promieniujący atonl

nie oddaje energii w sposób niepĺzeľwany, lecz nieciągle, błyskami. Z kolei
taka nieciągła, dorywcza emiSja pľowadzi, podobnie jak w ogóle pĺzedsta-

wienia atomistyki, do supozycji, że emisja promieniowania jest zjawiskiem
statystycznym' Trzeba jednak było całego éwierćwíecza, nim okazało się'

że teoĺia kwantów W istocie nawet zmusza do foľmulowania pľaw właśnie
jako praw statystycznych i do porzucenia determinizmu również w sensic
pryncypialnym''. Zob' W. Heisenbeľg, Ponad granícami, przeł' I(rzysz.tol
Wolicki, Warszawa 1979, s.I32.

3o Zob- I. cott' Coflaersations aaec Stockhausen, París 1979, s;74.

3I lbitĺ', s' 74_75.
J2 I(. stockhausen, Tet,te, Í' l, s' 250
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stwa dŹwięków, które twoľzy tok ściśle powiązanych i wzajemnlŘ:
\.ł/aľunkuiących się zdaĺzeń. Kompozytoĺ pragnie uzyskać niez4"
leżność oddzielnych całości _ momentów i ĺczynić, je jednaknu 

'

wo ważnymi obie]<tami odbioru. To zniesienie związkll zdatzel\.
dźwiękowych łączy się także z wyznaczoną im nową perspcl("
ty\ň/ą czasową. Uwolnione od wzajemnych powiązań 

'Jmomeľl!ty'' zostają zawieszone w czasie, zatrzymują się niejako w swvtu
tr.waniu.

W jednym ze swych wczesnych manifestów twórczych pisĺl
Stockhausen o reorientacji słuchania muzyki' o jego medytł'
cyjnym charakteľze. Być może teĺ pogląd ĺrzeczywistnił on po
upływie kilku lat, określając zasady formy momentowej. Nie ulc.
ga bowiem wątplisłości, że poza aspektem stľukturalnym i czaso.
wym posíada ta foľma nowy i ważny na tle awangardowych po"
staw wobec sztuki wa1or p erc e p cy jny. Zakłada ona w istocic
określoną dyspozycję wewnętrzną słuchacza w procesie odbioľu,
Jest to wyraźna dyspozycja medytacyjno-kontemplacyjna, slłu.
pienie się już nie na dynamicznym następstwie zdarzeń,lecz na
giębi i dŹwiękowej substancji pojedynczych momentów uwolnio-
nych od dynamicznego kontekstu . Zdarzenia te - co stanowi rnną
cechę formy momentowej _ wybieľane są swobodnie w tľakcie
słuchania. Zatem, ana|ogicznie do rozluźnienia wewnętrznych
więzi formalnych, można tu mówić o swobodzie uwagi odbioľcy
bądź o różnych stopniach jej koncentracji. Słuchacz _ zależnie oĺl
własnego uznanie _ może się skupiać na wybľanych fľagmentach
utworu i czynić, je przedmiotem kontemplacji.

Postawa Stockhausena wobec opisanych zjawisk peĺcepcyj-
nych jest niewątpliwie wyrazem kľytycznego stosunku do tych
poglądów na temat dzie|a muzycznego, z którymi zetknął się
kompozytoĺ podczas swych studiów: do psychologicznej koncep-
cji I(urtha i eneľgetycznej (tektonicznej) koncepcji Mersmanna.
Zgodnie z założeniami obydwu autoľów utwór muzyczny był poj-
mowany jako dynamiczna całość stanowiąca obszar narastanta
i ľozładowywania napięć. Tej tľadycji, uwarunkowanej zresztą
istotą systemu tonalnego, wytaźnie przeciwstawił się Stockhau-
sen. Utwierdziły go w tym przekonaniu inne dziedziczny arty-
styczne i właściwe im zależności peľcepcyjne. otóż odwołał się

I

do malarstwa i rzeżby' wskazuiąc na znamien ną.dla .ich..per-
cji ..otwartą'' peľspektywę czasową. która stanowlÍa skądlnąo
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ich ńtnienja. Twóľczą konselłwencią tego spostľZe-

lia Stał Się pomysł ,,muzyki do zwiedzaĺia'' uÍzeczywistniony
kompozycj{ lvlusik füľ ein Haus (1968) ' Polegała ona na f y-

,Lony*ä"i" ńuzyki w ođpowiednio pľZygo1owanych salach (wy-

'iluńi""i. kroków słuchaôzy) jednego obiektu, które można było

zwiedzać podobnie jak sale galeľii malaÍstwa czy tzeźby' Postulo-

wuny ,pośób kontaktu z muzy|<ąbył też swego rodzajl aĺtytezą

tradýcyjnei sytuacii konceľtowe'i. w którei sJ uch acz 
.ostaje .usyt 

u _

o'u_.'y * ot'ôstonym mieiscu i pozbawiony jest możliwości zmia-

ny swego położeł'iabez przeszL<adzaĺia innym osobom'
' ' Zníczénie ÍoÍmy momentowej dla rozwoju twórczego oÍaz po-
glądów estetvcznvch stockhausena zdaje się polegaÓ na tym' ze

ät*i".u o''u no'y obszar jego doświadczeń związanych jlż nie

tvle ze struktuľŇaniem dzieła, co z zasadą jego istnienia' Za-

ii-rteľesowanie nowym, antydynamicznym wymiaľem cZasowym

rozwinie Stockhaušen pod wplywem swych kontaktów z mĺlzyką

balekiego Wchodu. W kľęgu tejże kultuľy muzycznej^odnajdzie

też potrřierclzenie wlasnych intuicii i pomyslow z lat 50'

ż formą momentową oraz Ze sposobem jej percypowanla 1ączy

sie koncepôia nowej pe;spektywy w muzyce, tj' sposobutreowa-
niä pr'.ri'".ni azńętoůei. ôo[laanie; _ przestľZennej organi_

"łl;i-ut"'iułu. 
Inspiiacje ála tego oĺyginalnego pomysłu.czeľpał

kompozytoľ Z nowoczesnego malaľstwa, zwlaszcza Z tworczoscl

Paula rĺeego. wyjściowe założenie stanowiła mobilność prze-

StÍzennego ukształtowania dzieła mllzyczĺego' pľZeclwstawlona

tľadycyjňej (z pewnymi wyjątkami) zasadzie immobilności, któ-

ĺei bvło podpoiządkowane zarő\Ňĺo usytuowanie wykonawców'

iaĹ i"ĺuôtiaózy. Ťej ogolnej idei mobilności nadaje Stockhausen

postaó multipäľspóttý*y. W malaľstwie l(Leego czy Cézanne'a

noleea ona 
''á 

i"dnoczesnym przeciwstawianiu ki1ku planów' per-

'p.ňy*' 
kątow widzenia. dzięki czemu-obiekty znajdujące się na

płu'r"rýz"í" płótna tworzą wielowymiarową głębię, rriemającą
jednak "nic wipólnego z perspektywą klasyczną' Multiperspek_

iu*u 'u'u.'nä 
uksztaltówańa jest w podobny sposób''iednak

ńu o.ru o wie1e baľdziej dynamiczny chaľakter, bowiem dŹwięki
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_ w odĺóżnieniu od znaków ikonicznych _ występują w ľealnej,
kĺeowanej pĺzestrzeni. I(ompozytor łączy z mĺltipeľspektywą nie
tylko możliwość rozmieszczenia źľódeł dźwięku w sposób niekon.
wencjonalny, |ecz także ewentualność struktuľowania pĺzebiegu
dźwiękowego w pruestĺzeni. Parametľ okĺeślający ĺuch i pozycję
dźwięku w przestrzeni, możebyć np. poddany seľializacji, podob.
nie jak pozostałe palametry danej kompozycji (zwłaszcza w mu-
zyce elektronicznej odtwaľzanej w systemie wielokanaiowym)]J.
Staje się w ten sposób możliwe zaprojelrtowanie dowolnej tĘek-
torii dźwiękowej podobnej do dľogi, jaką plzemierzają w pÍze-
strzeni obiekty mateľialne, wolnej wszelako od działania pĺaw
naturalnych w rodzaju powszechnego ciążenia'

Również i ten pomysł udało się zrea|izować. Stockhausenowi
dzíęki zbudowaniu specjalnego, sfeľycznego audytoľium. Sta-
nowiło ono jeden z ciekawszych obiektów Wystawy Światowei
w osace w ľoku 1970.

Po Íaz pieÍwszy _ pisze kompozytol _ moglem pľzy współpracy z archĹ
tęktem przeplowadzić eksperymenty nad całkiem nową dyspozycjąprze.
stĺzenną: wymyśliliśrny konstĺukcję sali idealnie sfeľycznej, obliczonej na
pięćset pięódziesięciu słuchaczy, któĺzy zostali usytuowani na platfolmie
przepuszczającej dźwięki, pośrodku sfeĺy. Głośniki zostaly ĺozmieszczo-
ne absolutnie wszędzie. Wymyśliłem wiele systemów umożliwiających
pĺzemieszczaĺie się dźwięku. [.''] Polifonia zaĺysowu;'ąca się pomiędzy
Ióżnymi poĺuszeniami przestrzennymi oĺaz pľędkość przemieszczeń sta-
ła się ĺównie waźna jak wysokość dźwięku, jego tľwanie czy barwa3a'

2.3.7. Podsumowanie
opisane ľodzaje formy stanowią jedynie ogólne schematy, na

podstawie których kompozytor tworzy indywidualne tozwiąza-
nie muzyczne. Zakłada on talĺże możliwośó kombinacji ľóżnych
foľm wedle tľzech kryteĺiów: sposobu dystrybucji dźwięków,

]J Pierwszym utworem, w którym wykorzystał Stockhausen paĺametľ
przestrzenny, okľeślając pozycję dźwięku v/ pľzestrzeni wedle poľządku
serialnego, byla kompozycja elektľoniczna Gesang deľ Jün1tinge (L956,)'
Powstała ona pľZy zastosowaniu zapisu wielośladowego i miała być emito-
warla pÍzez pięć grup głośników rozmieszczanych dookoła audytorium.

3a J. Cott, op. cit., s. 50.
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stopnia determinacji toku dŹwiękowego oľaz ujęcia następstw
dźwiękowych w czasíe. Powstaje w ten sposób następujący zbiór
możliwości:

Sposób dystrybucji dźwięków
1. formy punktualistyczne
2. foĺmy grupowe
3. formy kolektywne
Sposób determinacji toku dŹwiękowego
l. Iormy zdeterminowane
II. foľmy wariabilne
III. foľmy wieloznaczne
Sposób ujęcia następstw dŹVliękowych w czasie
A. foľmy rozwojowe35 (dramatyczne)
B' ľormy SZeregowe (suity) -
C. Iormy momentowe
Wzaiemne kombinacje powyższych form mogą mieć charakteÍ

sukcesywny lub symultaniczny. owe modele foľmalne stwaľzają
ponadto duży margines swobody dla rozwiązań w zakresie' nota-

aji, instľumentacji, artykulacji czy technologii materiału dŹwię-
kowego. Niekonwencjonalny charakteľ tych modeli wymaga od
kompôzytora twőrczego ujęcia wszystkich konstytuujących je

elementów, ponieważ wzoĺce i steľeotypy tradycyjne stają się
już niewystarczające i nieadei(watne do nowych odkryć i pomy-

słów. Ten stan rzeczy _ zv{laszcza gdy chodzi o zapis muzyczl1y
_ nastręcza jednak pewne trudności przy odczytywaniu danego

utworu. Niepow Íarza|ność zawartych w nim Íozwiązaí'I sprawia,

że staje się on swego ĺođzaju zakodowanym przekazem, któÍy
może zÍozúmieć tylko wtedy, gdy pozna się klucz-szyfr zastoso-
wany upľzednio przez kompozytora. Tak więc krytyczna aĺaliza
dzieia jist wlaściwie niemożliwa bez znajomości jego specyficz-
ĺych założeÍt; zakres konwencjonalnej wiedzy (teorii) staje się
w tej sytuacji rownież niewystarczaiący'

J5 Pľzez formę rozwojorvą ĺozumie Stockhausen formę o ukieĺunkowa-
nym pĺzebiegu, np. ujętąjako płynne acceleľando prowadzące do szybkiego

tómpä; rozwoju w pojęciu tľadycyjnym _ w sensie pĺzetwaĺzania pewnych

wyjściowych postaci dzwiękowych _ nie bierze kompozytor pod uwagę
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opisując swe koncepcje foĺmalne z |at 50. i 60.' nie podej.
muje właściwie Stockhausen wątków związanych z zależnością
foľmy i treści. Niewielka, acz znacząca wzmianka na ten temat
pojawia się w końcowej części cytowanego artykułu Eľfíndung
and Entdeckung. Wynika z niej, że nie przeciwstawia on obydwu
kategorii, nie uważa ich za odrębne i różniące się od siebie ele-
menty. Forma _ w rozumieniu Stockhausena - nie zakłada istnie-
nia odmiennych bytowo, samodzielnych treści, którymi miałaby
zostać wypełniona. Jest ona tożsama z treścią: treść wspól-
tworzą i stanowią elementy đanej foľmy. Pogląd taki można in-
telpretowai z dwóch punlĺtów widzenia. Po pierwsze _ wyłania
się tu kwestia jego przesłanek filozoficznych' Pomimo, iż sam
kompozytoľ nie ujawnia swych filozoficznych motywacji, można
pĺzyjąć, że jego postawa wykazuje znamiona monístyczne.
Potwierdzałyby to także wcześniejsze deklaracje Stockhausena
na temat hieĺarchicznego i jednorodnego w swej istocie mgzycz-
nego porządku. Swiadczy o tym w szczególności jego koncepcia
czasu mĺzycznego, w której zawaĺte jest przekonanie o jedności
dźwiękowego uniwersum rządzonego wspólną zasadą: hieľaľchią
tĺwań. |ednorodna koncepcja formy i treści jawi się natomĺast
z estetycznego punktu widzenia jako rezultat autonomicznego
pojmowania muzyki. Taka postawa wyklucza istnienie tľeści,
które były wcześniej utożsamiane głównie ze sfeľą emocjonalną,
z obszeĺnym zakresem uczuć i emocji stanowiących względem
muzyki jakości heteronomiczne. I(ompozytoÍ nie uważa swych
pomysłów foĺmalnych za schematy, któľe można by wypełnić róż-
nymi od nich tĺeściami wyrazowymi. Na miejscu tych wyelimino-
wanych z samego zalożenia tľeści pojawia się jedynie upostacio-
wiona mateľia dźwiękowa tożsama z foľmą.
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3.RozwaŻania na temat procesu twórczego

3.I. Przesłanki pľocesu twőrczego w świetle
programóW i manifestów z lat 50.

Pierwsze opinie Stockhausena na temat sytuacii, w jakiei zna-

|azła się twórczość muzyczrla po II wojnie światowej pochodzą
z wczesĺych lat 50. Do najciekawszych jego wypowiedzi z tego

okresu należą dwa teksty: situation des Handweľks (Kľiteľien
deľ punktuellen Musik) z ĺoku 1952 oľąz Arbeitsbericht 1952/53

oľiěntieľung' obydwa powstały w czasie paryskich studiów kom-
pozytora (lczęszcza! on na wykłady olivieľa Messiaena z estety-

Ĺi i analizy mlzyczĺej) oraz w początkowych latach współpracy
ze studiem muzyki elektronicznej w l(olonii.

W tych zwięzłych wypowiedziach, stanowiących swego rodza-
ju manifesty twőrcze, okreśIa Stockhausen przyjęte przez siebie
za|ożenj'a waľsztatowe oraz pĺzesłanki teoretyczno_estetyczne'
ĺJważa on, że punktem wyjścia dla nowego myślenia mvzycz-
nego pozostają doświadczenia Szkoły Wiedeńskiej XX wieku,
a żwlaszcza stĺuktuĺalna koncepcja Antona Weberna. od wĺe-
deńczykóĺv ptzejmuje Stockhausen ideę muzyki ściś|e zoĺgaĺlzo-
waĺej (dutchgeoľdenete Musik).Jest faktem znamiennym, że poj-

muie ją jako całt<owite przeciwieństwo muzyki eksperymentalnej
oraz jej specyficznych atľybutów. Ta wyľaźna delimitacja obydwu
dzieđzin świadczy o uświadomieniu sobie przez kompozytora
właściwych im możliwości twórczych' opowiada się oĺ zatazem
za okľeśloną tradycją europejskiego myślenia rn1]zycznego, ktő'
ľą stanowiło dążenie do opus peľfectum et absoluturn. Pieĺwsze
uiwoľy Stockhausena pozostają w ścislym zvĺiązkĺ z obraĺą
ptzezeí ideąmlszyki jako poľządku dźwiękowego. Pľze_

słan]<i tei idei można ująó w następują cych tezach'.
1) porządelr jest zespoleniem pojedynczych elementów w cało-

ści; ľóżnoľodnego w jednolitym;
2) kryteria porządku to: bogact\ň/o za\eżności i zniesienta

spľzeczności pomiędzy elementem i całością;
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3) porządek dźwiękowy polega na hierarchízacji dźwięków
wedle jednolitej zasady, obejmującej w ĺównym stopniu organiza"
cję elementóq jak i struktuľę całości.

Założenia te uzupełniało przekonanie, że porządek dŹwięko-
wy jest postľzegany w procesie percepcji dzięki wľodzonej czło-
wiekowi dyspozycji' ow przyjęty a pľioľi pogląd okazał się z cza-
sem najsłabszym _ jak można sądzić _ ogniwem całej koncepcji.
Nie wziął bowiem Stockhausen pod uwagę stopnia komplikacji
postulowanego poľządku dźwiękowego, a ta|<że tego, że jego po-
stľzeganie musiało być zależne od odpowiednich pĺogów percep-
cyjnych. Nadmíaĺ upoĺządkowanych elementów i wielość samyclt
proceđur poľządlĺujących nie mogły nie dopľowadzić do rezul-
tatów spIzecznych z przyjętym za|ożeniem. Idealny' hieraľchicz-
ny porządek stawał się Vr' pewnym momencie jakością wyłącz-
nie abstľakcyjną, niemożliwą do odebrania za pomocą doznań
słuchowych. Intencje kompozytoĺa można było uchwycić jedynie
w drodze reflelrsji i skrupulatnej analizy zapisĺ; stanowiły one
w większym stopniu domenę sztuki konceptualnej, níż fenome-
nów post ľzegalnych zmyslowo.

Wizji ścisłego, hieľarchicznego poľządku dŹwiękowego, któ-
ra zostanie pod koniec lat 60' wzbogacona elementamí kosmolo-
gicznymi, towarzy szy we wczesnych wypowiedziach Stockhau-
sena pogląd na temat istoty samego odbioĺu muzyki. Pľoponuje
on mianowicie zmianę czy też reorientację słuchania, które musi
_ jak twierdzi _ zyskać giębszy, medytacyjny chaľakter, osiągal-
ny dzięki duchowej koncentracji i samodyscyplinie. Pogląd ten
jest _ jak można ptzypuszczaó _ wynikiem krytycznego stosun-
ku twóľcy do konsumpcyjnej postawy wobec muzyki, do tĺakto-
wania jej jako iatwo i powszechnie dostępnego dobra _ towaru,
któĺy miałby zaspokajać powierzchowne i ograniczone w swym
estetycznym zakresie potľzeby56. Wyłania się w tym miejscu inna
przesłanka wspomnianego, medytacyjnego charakteru słuchania.
|est nią dążenie do uniknięcia _ w sposób przypominający po-
stawę Bouleza czy Cage'a _ wszelkich asocjacji pozamĺzycznych,
wszystkiego, co stanowiłoby treść wtopioną w niejako mateĺiał

36 por. K. Stockhausen, Tefrte,l.l, s.77.
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dźwiękowy' Stockhausen pragnie skupić się w procesie kreacyj-
nym na czystych obiektach dźwiękowych, któĺe jako takie ma.ją
być właśníe przedmiotem percepcji. obiekty te chaľakteryzują się
czterema parametľami: czasem trwania, głośnością, wysokością
i baľwą. Celem twórczego ujęcia ufoÍmowanego w ten sposób ma-
teľiału jest zniesienie spľzeczności pomiędzy elementami i cało-
ścią dzieła.

ogniwami procesu twórczego są _ zdaniem Stockhausena _

dwie pĺoceduľy: wyobľażenie poĺządku i jego realizacja. Te same
slrładniki wyodĺębnia kompozytor w tradycyjnym procesie mu-
zyczĺej kreacji. Wskazując na to podobieństwo, akcentuje on
jednocześnie ľóżnicę pomíędzy komponowaniem w sensie trady-
cyjnym i nowym. Sprowadza się ona głównie do tego, że dotych-
czasowe sposoby twoĺzenia, oparte na okreśIonych systemach
dźwiękowych, foľmach i proceduĺach foľmotwórczych (np. praca
tematyczna, ewolucyjność, fazowość) oľaz wy|<onawczych (np.

impľowizacia), níe pozwalały osiągnąó pełnej koheĺencji w kre-
owanej muzyce37. ]ak twieľdzi Stockhausen _ stawała temu na
przeszkodzie sprzeczność, pomiędzy ogólną ideą poĺządku, a da-
nym, pierwotnie uformowanym materiałem dźwiękowym. I(om-
ponowanie w sensie tradycyjnym nazywa on w związku z tym
_ zestawianiem, aľanżowaniem. Pľzeciwíeństwem tych pľoceduľ
jest o r g a n i z o w a n i e, które _ zdaniem kompozytora _ oddaje
najlepiej jego zamiar objęcia porządkiem również wewnętľznej
stľuktuľy materiału.

Ten nowy sposób lĺomponowania nie mógł być w pełni uľze-
czywistniony dopóty' dopóki żródłem mateľiału dźwiękowego

37 Zaĺzucając tradycyjnym metodom komponowania (technikom kom-
pozytorskim) niekoherencję i wewnętĺzne spľzeczności, popełnia Stock-
hausen dość istotny błąd. Polega on na ocenie tradycji poprzez pľojekc'ę eÍ
posl własnej koncepcji, powstalej pĺzecież w okľeślonej sytuacji histoĺycz-
nej. I(ompozytol Zdaje się pIZy tym nie dostlzegać faktu, że wśľód przesła-
nek dawnych metod znajdowały się takie idee, ]'ak np. pĺocesualność czy
polaryzacja napięć (pĺocesy enelgetyczne), które, nie mając nic wspólnego
z wizjąhierarchicznie uporządkowanej stlul<tuly, nie mogły ĺównież popa-
dać w sugerowaną spĺzecznośĆ z jakościami materiałowymi (z wewnętrzną
stĺuktuĺą mateIiału dźwiękowego).
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pozostawało tradycyjne instrumentarium. Dopiero możliwość
wniknięcia w obszar samego dźwięku i jego struktuĺy alil<wo-

towej stwarzała szansę rozwiązania sptzeczności między we'
wnętĺznym porząđkiem elementów i zbudowaną z nich całością.
Zamiaľ terr przywiódł Stockhausen do skutku w caikowicie no'
wej dziedzinie twórczości _ w muzyce elektronicznej. Jako je'
den z pierwszych kompozytorów euľopejskich przepĺowadził on
doświadczenia i eksperymenty w zakľesie elektronicznej synte'
zy tonów prostych. Rezultatem tych doświadczeń stały się dwie
kompozycje na taśmę: Studie I (1955) oraz Studie II (1954)38.

W utworach tych zarówno struktura uzyskanych wielotonów, jak
i ukształtowana z ich pomocą foľma _ stanowiła wynik jednoli-
tych dla całego dzieła pĺocedur seľialnych. obydwa Studia świad,'

czą o pewnej ewolucji wyjściowych, ścisłych zasad oĺganizacji
dźwiękowej. Już bovliemw Studie 11wprowadził kompozytoÍ, za'
miast upoľządkowania częstości tonów składowych zgodnie z za'
sadą postępu aÍytmetycznego, operacje logaľytmiczne, odpowia-
dające naturalne j budowie widma; tej właśnie, któĺą chciał
wcześniej wyeliminować w dążeniu do zniesienia wewnętrznej
spĺzeczności dzieła. owa korekta pierwotnych i wyĺażonych
w dość kategoľycznej formie założeí była _ jak się wydaje _ ľe-
zultatem słuchowej oceny osiągniętych jakości dźwiękowych.
I(ryteľia empiĺyczne wywarły zatem istotny wpływ na teoretycz-
ne pĺzesłanki twórczości. Niezależnie jednak od poczynionych
ustępstw na rzecz uniwersalnych pĺaw akustycznych i percepcyj-
nych, nowa metoda komponowania, pojęta jako organizacja ma-

teriału dźwiękowego, stanowiła jeden z ważniejszych elementów
współczesnego warsztatu kompozytorskiego. Wykorzystano ją

szczegóLnie w tych kierunkach i nurtach, które postawiły sobie
za ce1 dotarcie do jeszcze bogatszych obszarów dźwiękowych
i nieznanych sposobów ich strukturowania _ w doświadczeniach
z muzyką komputeľową.

33 Zob' analizy tych kompozycji, [wl Z' Skowron, Mĺzyka elektĺonicz'
na Kaľlheĺnza Stockhauseru]' okĺes pľób i dośuiadczeń,,,Muzyka'' 1981'

m 3-4, s.77-40.
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Zĺamieĺną cechą procesu twórczego i opisanych wyżej za-

sad organizowania poľządku dźwiękowego ]est to' że wstępne

wyobräżenie dzieła abstĺahuje właściwie od jego realnej postaci

džwiękowej. Tym, co znajduje się w centľum twórczej świado-

mości kompozytora, są jedynie ide e poľządkowania, re-

paľtycji dańycň paĺametĺów w czasoprzestľzeni mu zyczne1' ()|<a'

żuje się więc, że ostateczny ksztalt dŹwiękowy utwoIu Stano''Jýl

w pewnym-stopniu wtóľny, wypadkowy rezultat wyobľażonych

i uitaloňych procedur porządkujących. Ta dominacja. absoiutnei

i idealnej wiźji poľządku nad rzeczywistością dźw'iękową, przy
jednoczesnym pominięciu elementarnych pľawideł percepcji,

pľowadzi đo powstania utwoľów, któĺych wartość estetyczna

Áoże budzić, znaczne wątpliwości' Niewątpliwy waloľ lroncepcji

intelektualnej, wartość samej idei dzieła popada tu w konflikt
z wartoścíą Ĺonkretyzującą się w świadomości odbioĺcy pod-

czas słuchania powstałego utworu' Problem ten, typowy zÍesztą

dla całej awangardowej twórczości mĺzycznej, nie zo.staje pĺzez

Stockháusena 
-po 

d1ęty eeptessis uerbis. odĺosi się też wrażenie,

że w począt|<ďlvym okresie twórczości nadaje on zdecydowanie

wieksze z.'äczenie samej i d e i komponowania, uzależniając od

niej w sposób absolutny uzyskiwane rezultaty dŹwiękowe'

3.2. PomysÍ i odkrycíe jako komplementaľne
postawy tworcze

Inteľesuiące poglądy na temat istoty i charakteru pľocesu

twórczego wyraził Stockhausen w opublikowanym w roku_1961

artyklllě Eľfindung und Entdeckung. Ein Beitľa7 zuľ Foľm-Gene-

'.. 
"W.Lu'"ł 

on w iym tekście na dwa sposoby tworzenia nowych

form: wynajdyw anie (Etfindung) i odkrywanie (E'ntdeckung)

Mamy tu w ĺzeczywistości do czynienia z dwoma_typami pľoce_

su twóľczego. Pieľwszy to typ refleksyjny ' za|<ładający znaczÍ\y

udział inteliktu i świadomości tw&czej, któľa decyduje o osta-

tecznym wyborze rozwiązafi spośľód wielu nasuwających się

możtiwości. Charalderystycznym dla tego typu twórczości zjawi-
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skiem iest tworzenie aprioĺycznych racjonalnych koncepcji któ.
Ie mają stanowić podstawę dla konkĺetnej, dŹwiękowej postacĺ
dziela. Stockhausen uwydatnia intelektualny, myślowy moment
pierwszego ze wspomnianych procesów pisząc:

[...] wymyśIanie kładzie akcent na wynajdywaniu; myśli się (podlĺľ'
z-s.) tak długo o samodzielnie postawíonym ploblemie, dopóki spośľód
wielu wymyślonych rozwiązai nie odnajdzie się najlepszej ĺormy, dlatc.
go mówi się, że odnaleziona foľma jest t y m rozwíązaniem, któIego siq
szukało59.

Innymi cechami tego pľocesu, świadczącymi o jego ľefleksyj.
nym charakterze są: wyoblażaníe, planowanie i systematyzowa.
nie poszczególnych paÍametrów. Proces ten jest swego rodzaju
dedukcją' osiąganiem Íezultatów dŹwięlĺowych na podstawie
pÍzyjętych uprzednio apriorycznych założeń. obecność wszyst-
kich tych cech w postawie kreacyjnej potwieĺdza następujący cy-
tat ze wspomníanego tekstu Stockhausena:

Wynajdywanie ma swój początek w wyobraź en iu pewnego proble"
mu foĺmalnego, w zamieĺzonym (geziell) wybolze elementów i okĺeśleniu
zasad' polącze'Ít _ tak zwanych ľeguł; powstająca foľma jest pomyślana'
zaplano\ł/ana i twolzona systematycznie. Można zatem okľeślić wynajdy.
wanie jako dedukcyjną metodę kompozycji: kompozytoľ wywodzi pewną
foľm, któľa ma całkowicie speľnić określone pľzez niego warunki, z alĺ-
sjomatów ustalonych dla danego utworuao.

Dĺugi z wymienionych ĺođzajów pÍocesu twórczego - odkry-
wanie _ odpowíada typowí behawioralno-eksperymentalnemu.
Jego istotą jest przede wszystkim dzia|anie, którego nie po-
ptzedza 'ýĺyraźlJie sprecyzowana koncepcja, lecz ogólna wizja
dzieła, przybierająca określony kształt w toku wypróbowywania
kolejnych wariantów dŹwiękowych. Bardzo tľafnie chaÍakteÍy-
zuje ten typ tvĺőrczości Maria Gołaszewska, pisząc:

[...] altysta musi najpierw doświadczyć, zobaczyć. naocznie, zmysłowo to,
co twoĺzy, co nie jego wyobĺaźnia pĺoponuje, ale co zaproponować moźe
twoľzywo. Widząc swe dzieło od strony dynamicznej, uczestnicząc w iego
Iozwoiu aŤtysta aktualizuje swe zdolności twórcze. Nię potrafi niczęgo

F l(. Stockhausen, Texte, L. l, s. 22i.
1a lbíd'

I
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,,wymyśtić'', nie dowieľza swemu ,,instynktowi altyslycznemu''' lecz do-

;ie;o ;ealizacja staje się teľęnem jego pľacy twóĺczejal'

ooinie Stockhausena doskonale koĺespondują z po\ yzszą

chaľákterystylrą. Świadczą o obecności talrich elementów, jalĺ

nieokreślone oczeki\ň/ania formy, jej empÍĺyczne twotzel7le za po-

mocą wszystkich dostępnych możliwości, niejednokrotnie rów-

nież z udziałem pľzypadku.

Odkrywanie ' twierdzi stockhausęn ' wychodzi od nieokIeślonego ocze_

kiwania formy (Form -Eĺuąľtung), |(tórę \ý różnoĺodnej gľze lączy-elemen-

ty, zdając się w tym poszukiwaniu na przypadek: Zostaje wyplóbowane

ŕ'"ystĺ.ä, co mĺesci iĺę w zakĺesie możliwości, aby wszystko odnaleŹć;

powstająca foľma jest nieoczekiwana i tworzona empiĺycznie' odkľywa-

nie foľńi można określić jal<o indukcyiną- metodę l<omponowania: twóľ-

ca poszukuje iosiąga nieznaną mu. napotl(aną loľmę-_'

Różnica pomiędzy obydwoma typami pľocesu twóľczego nie

\ňiynika jedn;kże z mniejśzego czy \MięlśZego udziału.świadomo-

ści' Polega ona ra czej ĺatym, żew pierwszym przypadku jakością

dominującą jest świadoma wizja dziela, W dŤugim natomiast _

równie świadome, zgodne Z pewnym planem działanie'
Należałoby jeszcze wspomnieć o innym aspekcie- opisanych

rodzajów komponowania. Chodzi mianowicie o ich związek

z cza;em: to, io wymyślone, nie istniało według Stockhausena

wcześniej; to, co zosta1o odkryte, istniało wprawd zie wcześniej,

lecz nie było znane43. Polemizując niejako z własnym poglądem,

uznaie St;clůau sen, że bardzo tľudno oddzielió w pÍaktyce wy-

najdýwanie od odkľy\Mania. I(ompozytor nie Íavloľyzĺje też żad'

negđ ' obydwu sposobó\ň/ tv/olzenia muzyki' Stanowią one _ jego

zdäniem _ doskónal" uzupełníające się, komplementaĺne możli-

wości: nowo powstała kompozycja jest bardzo często wynikiem
zarówno kalkulacji intelektualnych, jak i przeprowadzonych prób

czy ekspeĺymentów. osiągnięcie równowagi pomiędzy obydwo-

-á typá-i"p.o"esu twóĺcżego staje się niejako tľzecią z istn\eją-

a\ Ibid., s.I88.
az lbid., s.223.
+3 lbid.
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cych możliwości _ swego rodzaju ,,złotym śĺodkiem'', ĺozvłiąza'
niem optymalnym.

W wynajđywaniu i eksperymentowaniu jest obecna w równynr

stopniu wspólna własność, której są podporządkowane wszystlrie
czynności twőÍcze. Jest nią specyficzna dyspozycja świadomości
twőrczej, polegająca na ciągłym poszukiwaniu wewnętľznej spój-

ności twoľzonego dzieła. Chodzi o otwarcie się na ogólniejszy

sens jego elementów, któľych wielo ś ć ma się za'wľzeć, w pew'
nej j e d n o ś c i. w ten oto sposób również w początkowych po'
glądach Stockhausena na istotę pľocesu twórczego daje o sobie

znać jego koncepcja koheľentnego uniwersum dźwiękowego, któ'
ľego hierarchicznie ustalone poziomy przenika ta sama zasada

istnienia.
Z opisywanymi poglądami na temat procesu twórczego łączy

się jeszcze jedna kwestia, które dotyczy ta|<że dzjeła muzyczne'
go (formy). Chodzi o stopień świadomości twóĺcy w momencie

kształtowania nowych rozwiązań formalnych. Alltoĺ Texte opo'
wiada się wyľaŹnie za wiadomym procesem twórczym, w toku
którego kompozytoĺzy wykoľzystują eksperymenty, odkĺycia
i wynálazki, zdając sobie w pełni spĺawę z tego, co jest celem ich

poszukiwań. oto cytat, lrtóry ilustruje powyższy pogląd:

Jestęm skłonny _ stwierdza Stockhausen _ przypisać poszczególnym kom-

pozytoĺom świadome odkľycia i pomysly w stopniu o wiele większym, niż
się l'o zazwyczaj czyni' Jeszcze dziś funkcjonuje szeĺoko rozpowszech-
niony, zniekształcony oblaz altysty twoľzącęgo całkiem nieświadomie1

słowo ,,ekspeĺyment'' w skojaľzeniu z dZiałaniem aľtystycznym ma wcląz
wydźwięk pejoľatywny' I(ompozytol, skoĺo tylko podeĺmuje placę twóľ'
czą, sŁaje siębadaczem i odkrywcą' konstluktoľem i wynalazcą' Wszelkie
manipulacje z uformowanymi już elementami Według istniejących szablo_

nów formalnych [._.] są nietwórcze, gdyż nie prowadzą do nowych odkryć
czy pomysłóv'aa'

WypowiedŹ ta jest jednoznaczną deklaracją na temat istoty
procesu twórczego i ľoli, jaką ma w nim odgrywaó świadomość
twórcy. ChaľakteÍyzuje ona doskonale nie tylko postawę Stock-

hausena, Iecz ĺównież pozostałych ÍepÍezentantów współczesnej

twórczości mvzy cznej. Należy oczywiście odróżnić kompozy to-

ľów, którzy zamykają się niejako w świecie dŹwiękowym włas-

nvcń utviorów, ňie'fôrmułując explicite swej poetyki, od tych

twóĺców, którzy dopełniają powstałe dzieła eksplikacjami teore-

tyczĺo-estetycžny*1. I - j"dny-, i w drugim przypadku udział

ślľiadomości w procesie twórczym jest jednak Íäktem oczywt_

stym. Zľodzona w świadomości twórcy idea staje się _ po do-

kőnaniu wszystkich możliwych redukcji dziela, jego poziomów

hieľarchiczných i parametľów _ jedynym śladem pozwalającym

dotľzeć do istoty danej kompozycji i jej kreacyjnej genezy'

3.3. Materiał dźwiękowy jako przedmiot
aktu twórczego

Wybór źródła dŹwięku i jego parametľów stanowi dla 
'Stock_

hausena integľalny element pĺocesu tv/oľczego' lnnyml s1owy _

już w fazie koncypowania utworu materiał zostaje włączony w tę
'sieô 

zależności, jáką twoľzy organ\zacja i stĺukturowanie dzieła'

Takie postępowánie jest dla kompozytora gwarancją tożsamości

materůłu iTormy. Rozwijając tę myśi odwołuje się oĺ do za|eżno-

ści zacŁlodzący ch w aľchitekturze.

Interesuje mnię to _ stwieľdza -w jalĺiej mieľze foľma i mateĺiał mogąbyć

wylącznie jedną i tą samą ľzeczą. W aĺchitekturze jes1 podobnie: nowy

mätóriał ímplikuje nową foImę. Istnieje zależność_pomiędzy stworzonym

materiałem i sposobem, w jaki jest on stosowany*''

Można się jednak zastanawiać, czy w opisanej sytuacji dŹwięk

zachowuje swą autonomiczną jakość bľzmieniową i własną toż-

samośó. bzy w totalníe zorganizowaĺej, hieĺaľchicznej strul<tu-

ĺze dzieła nje traci on pewnej swobody istnienia, stając się jakby

ubocznym ĺezultatem procedur serialno-struktuľalnych' Wylania
się tu räwnież pytanie o stosunek kompozytoĺa do sonorystyki,

đo możliwości Ĺalwno-brzmieniowych mateľiału dŹwiękowego'

Również i na ten temat wypowiada on dość kontroweĺsyjne po-

aa lbid., s.255.
15 J' CoĹĹ, op. cit., s.4L.
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glądy. Stockhausen nie neguie wpralvdzie wykorzystania bar'wy

ř sposób hedonistyczny, zmysłowy, jednakże ten sposób' któľy
czyt7i Ż dż;więk1l samodZielny obiekt słuchowych đozĺaÍ;
nie znajduje uznanie w oczach kompozytoľaa6.

Postawa Stockhausena wobec materiału dŹwiękowego i jego

związków z procesem twórczym zarysowuje się w postaci dwóch

tendencíí ekstremalnych. Pierwsze czyĺi dźwięI< przedmíotem
polistruktuľalne 1 organlzacji utworu. Dluga, ukształtowana na

przełomie lat 60. i 7O., przywraca dźwiękom ich indywidualny
charakter, uwalniając je ze ścisłych więzów stĺuktuľy serialnej.

Nowa tendencja polega jednocześnie na nadaniu dŹwiękom nie'
spotykanej dotąd funkcji medium, która ma'służyó odniesieniom
poramurycrĺy^. Dźwięk pojęty jako przedmiot medytacii ma

ucieleśniaó istotę bytu i kierowaó świadomość wykonawcy í słu-

chacza ku ľytmowi kosmicznego uníwersum' Pomiędzy tymi
dwiema skrajnościami ĺozciąga się trzeci zakĺes możliwości
i funkcji mateĺiału dźwiękowego utożsamiany z sonorystyką,
a więc ze śwíadomym kształtowaniem jakości brzmieniowych
o pełnej samodzielności. Ten właśnie obszaľ zdaje się pozosta'

wać poza zasięgiem tvłóĺczych zainteľesowań Stockhausena'
Ptzyczyny tego zjawiska tkwią zapewne w inđywidualnych pľe'

đyspozycjach twórcy, w jego skłonnościach do abstrahowania od

ľéalnego kształtu zjawisk dźwiękowych, nad które pľzedkłada on

nieuchwytną zmysłowo ideę poľządku bądŹ odniesienia kosmo'
losiczne.

Należy do nich przede wszystkim niezwykła rozpiętość i wielo-

kieruňkowośó pôszukiwań twóĺczych Stockhausena, zw|aszcza

w zakresie nowych form i sposobów organi zacji materialu c)źwię-

kowego. Pod tým zewnętrznym bogactwem pĺzeprowadzonych
p'"e"ěń doś-iadczeń kľyje się jednakże właściwość innej.natuĺy'
iest to tvpowe dla tego twóľcy poczucie pełni i wielowymiarowo-
ści fenońenów muzviznych' świadomość ich funkcjonowania na

wielu splecionych ze sobą poziomach: W myśleniu muzycznym

tego kompozyiora wyczuwalne jest stale przekonanie o.związ|<:tl

kolncepcjitwóľczych z adekwatnymi formami, które mają być ak-

tualizôwane w procesie aktywnego, świadomego i twóľczego
odbioľu. Percepcja stanowi więc w calym spójnym ukłađzie ele-

ment nie do pominięcia, jest jego naturalnym dopełnieĺiem i po-

twierdzenień. Dlatego też kolejne koncepcje formalne i idee dzie-

la mlzycznego łączą się w refleksji Stockhausena z problematyką

odbioru i przeżycia, z opisem nowych sposobów peľcypowania

tworzonej przezeń muzyk i.

Podobnie jak poglądy na dzieło i twóľczość, ľównież opinie

kompozytora na temat percepcji ulegają stopniowej ewolucji wraz

z je[o imieniającymí śię dośwíadczeniami warsztatowymi' Nie

cńoäzi tu jednak o rozwó1 zmierzający do coľaz doskonalszego
ujęcia pewnej wyjściowej jakości. Mamy ruczej do czyn\eĺia ze

zmienńoścíą pol egającą ĺa pe\ň/nym pÍzesuwaniu akcentów, na

wyodrębnianiu i piłniejszym oświetlaniu coraz to nowych aspek-

tďw tych zjawisk i możliwości, jakie tkwią potencjalnie w procesie

percýpowánia muzyki. odkrywcza postawa Stockharrsena polega

na aäiarciu do tycĹ jakości, które były nieobecne bądŹ istniały
niezauważalnie w percepcji tľadycyjnie ľozumianej i kształtowa-

nej w procesie wychowania; te właśnie zjawiska mają być uświa-

aol"ione odbioĺcom. W każdym jednak przypadku nowe aspekty

procesu postrzegania muzyki pozostają związaĺ.e z ogólniejszą

wizją uniwersum dŹwiękowego, Z postawą wobec jego istoty

i funkcji w świecie duchowych waĺtoŚci.
W początkowych wypowiedziach na temat peĺcepcji muzyki

zawariych w artýkule Eľfindung und Entdeckung' Ein Beitľaq

zur Foim'Genes" Ísaĺ) zwľaca Stockhausen u\ň/agę na kilka
istotnych, genera1nych cech tego zjawiska. Wyróżnia mianowicie

4. Uwagi o percepcjĺ

Rozważania na temat peľcepcji orazjej związków z pozostały-
mi elementami sytuacji estetycznej zajmują w refleksji Stockhau-
sena stosunkowo najwięcej miejsca w porównaniu z ana|ogicz-

nymi wątkami w wypowiedziach Bouleza i Cage'a. To szczególne

záintereiowanie percepcją można tłumaczyć lri1koma względami.

a6 lbid., s.4L
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dwa rodzaje peÍcepcji: nieświadomą i świadomą' Percepcja nie'
świadoma jest _ zdaniem Stockhausena _ z natuty swej niedo"
skonała i niepewna, bowiem odbywa się w sposób instynktowny,
będąc jednocześnie uzależnioną od instynktownych ĺeakcji ocl.
bioĺcy i powstających na tym tle wewnętľznych dyspozycji: apľo.
baty lub odľzucania. odbiór tego ľodzaju wyklucza sam przez siq
przyswojenie zjawisk nieznanych i zaskakujących w pierwszytll
momencie swą nowością. Te instynktowne uprzedzenia í ľesenty.
menty można przezwyciężyć, jedynie przez peľcepcję świado-
m ą, tj. pĺzez aktywny i otwarty na ĺozumieniu kont ak| z dziełen
muzycznym. Ęko taki kontakt pozvłal'a dotĺzeć do obcych i nega-
tywnie na pierwszy ÍZut oka nacechowanych obiektów peľcepcji.
Nie znaczy to oczywiście, że wszystkie jakości dźwiękowe Zyskają
w toku peľcepcji pozytywną waľtośó estetyczną, niemniej jednak
warunkiem wszelkiego wartościowania estetycznego pozostaje
peĺcepcja świadoma. ,,Świadome odrzucenie jakíejś formy _ pisze
Stockhausen _ możliwe jest tylko wtedy, gdy pľzybliżam sobie to'
co ma zostać odlzucone i ciągle uświadamiam, aby poznać czym
jest''a7. Może się pĺzy tym wyđać zastanawiające, że głównego
celu tak pojętej percepcji nie stanowi _ według Stoclĺhausena -
dotarcie do waľtości estetycznych: nie wiadomo zÍesztą, co to-
zumie on przez te po1ęcia, w jakim znaczeniu ich używa. ]edyny
sens, jaki daje się w związku z tym odczytać. polega na tym, że
percepcja ma służyć dotaĺciu do pľawdy postrzeganych zjawisk,
do ich niezniekształconej oczywistościa8.

Głównym waĺunkiem świadomego odbioru muzyki jest jego
twóÍczy chaĺakteľ, stanowiący odpowiednik twórczej pracy
kompozytora. Analogicznie do dwóch typów pľocesu t\Nórcze-

a7 I(. stockhausen' T€ íte. Ĺ. 1. s ' 227 .

a3 Taki wlaśnie sens wynika Ze struktuĺy słowotwóľczej telmindw
,,percepcia'', ,,pelcypowanie'', ,,odbióľ'' w języku niemieckim' Termin ten,
nieposiadaiący dosłownego odpowiednika w języku polskim, brzmi: zł'laht'
nehmen, Wahľnehmaĺg. Wspomniany wyżej odcieí znaczeniowy, wskazu-
jący na docieranie do swoistej prawdy fenomenów dźwiękowych w ich bez-
pośľednich i rzeczywistych przejawach, uwydatnia Stockhausen poprzez
specjalną, sugerującą takie właśnie odczytanie pisownię; das ąls wĺlhľ-zu-
nehmende. Ibid., s. 227 .
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go wyodrębnia Stockhausen dwa typy percepcji' Pieĺwszy z nich
polega na samodzielnym nadaniu foľmy słyszanym dźwiękom, na
wyobľażeniu jej sobie, przy czym jest to pÍoces w pelni indywidu-
alny, uzależniony od wewnętrznych dyspozycji słuchacza, od jego

wĺażliwości i wyobraŹni. ]akkolwiek dany utwóĺ muzyczny ifoĺma
nadana mu pľzez kompozytoľa niesie w sobie pewien wzóľ odczy-

tania, to jednak decydującą ĺo1ę odgĺywa tu twórcza świadomość
słuchacza konkľetyzująca daną formę jako pewíen watiant za-\ĺIar-

ty w zbiorze zakładanych przez tulóĺcę odczytań danego dzieła.

oto jalĺ opisuje Stockhausen postulowany sposób peĺcepcji:

Wynajdywanie formy podczas słuchania (podkĺ' Z.s.) określonej

muzyki oznacza wymyślenie sobie pewnej formy (lub foĺm), wyobľażenie
sobie lbrmy, nadanie foĺmy słuchanej muzyce. ['..] Chciałbym nazwać to

słuchaniem twóĺczym (nie od-t]'ł/óIczym), ponieważ sluchacz odnajduje

w percepcji nowe' własne formy, wlączając je w cały swój świat myśli

i twolząc na mocy swej fantazji formy myśĺenia (a więc nie tylko podda_

je się biernie i wypelnia muzyką, przyjmuje do wiadomości to, co bylo
jĺż _ jego zdaniem - dane i ma być tylko pľzekazane). Dokładnie po-

slÍzełaĆ znaczy w Łym pľzypadku słuchać uważnie i zawrzeć w jednosci

wszystkie myśli (podkľ. Z.S'), nie pozwalając umknąć żadnej z nich:

naimożliwsza koncentľaciaay.

Drugi ĺodzaj słuchania polega na odkrywaniu foĺmy, na docho-
dzeniu do niej w sposób niejako indukcyjny, za pomocą wnil<li-

wego poznawania danego materiału műzycznego, wymykającego
się poćzątkowo wszelkim wcześniejszym wyobrażeniom. Sposób

ten wymaga podejścia eksperymentalnego i analitycznego, co wy-
nika z następującej wypowiedzi kompozytola:

odkľywanie foľmy pĺzy sluchaniu okľeślonej muzyki oznacza dotarcie do

pewnej foľmy (tub folm), o ldóIej słuchacz nie mial żadnego pojęcia i któ-

ia pozostawała poza obszaĺem jego wyobraźni. [...] odkľywanie formy

ozÁacza -w ptzecislieństwie do wynajdywania [''.] _ nieustanny kontakt,
intensywnę studium. ['.'] Dokładnie postrzegać oznacza ý'r Łym pĺzypad-
ku, źe będą zbadane wszystkie elementy dzieła i ĺozpatrywać się je będzie

w związl<u ze znanymi już utworami'0'

4e lbid., s.226.
5a lbid.


