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Cage i Schonberg: u zrodet nowej muzyki'

Jerzy Luty

Mtlodos¢ i spotkanie z Schonbergiem

Juz we wczesnej mlodosci John Cage (urodzony w 1912 r) wykazywat zdolnos$ci
artystyczne, szczegdlnie na polu literackim, oratorskim i muzycznym. Od lat dziecinnych
fascynowata go muzyka, i chociaz rodzice (John Milion Cage, niezalezny konstruktor-wynalazca, i
matka Lucretia Harvey, dziennikarka ,,Los Angeles Times”) nie popierali zainteresowan syna,
uznajac je za niepraktyczne, nie przeszkodzito im to posyta¢ go sporadycznie na lekcje gry na
skrzypcach i kupi¢ mu maty fortepian®. W wieku o$miu lat John, pod wptywem ciotki Phoebe,
nauczycielki muzyki, zaczyna systematyczna nauke gry na pianinie. W szkole daje si¢ poznac jako
uczen pilny i1 obdarzony wyobraznia. Przykuwa uwage innych uczniow wymys$lanymi na
poczekaniu historyjkami. W wieku dwunastu lat, bedac juz w szkole $redniej, prowadzi w lokalne;j
rozgtosni audycje radiowa dla skautéw, gdzie obok historyjek z biwakéw, wykonuje muzyke na
zywo. Jednak jego zainteresowania zaczynaja oscylowa¢ w strong literatury. Mtody John studiuje
greke 1 tacing, czyta Wergiliusza i Nowy Testament, a wszystko po to, by p6j$¢ w slady pradziadka 1
zosta¢ kaznodzieja’. W wieku pietnastu lat reprezentuje szkote w konkursie krasoméwczym,
zajmuje pierwsze miejsce w ogolnostanowym finale i na scenie amfiteatru Hollywood Bowl
wyglasza pamictna oracje Other People Think®, ktorej tematem jest przeszto$¢, terazniejszo$¢ i

przysztos¢ stosunkéw migdzy Stanami Zjednoczonymi a krajami Ameryki Lacinskiej w konteks$cie

1 Jest to fragment pracy Jerzego Lutego John Cage. Filozofia muzycznego przypadku, Wydawnictwo Atut, Wroctaw
2011 —przyp. red.

2 John bardzo ciepto méwi o rodzicach w swej Wypowiedzi autobiograficznej: ,,M0j ojciec byt wynalazca. Potrafit
znalez¢ rozwiazania dla r6znego rodzaju problemow w dziedzinie elektrotechniki, medycyny, podrézy podwodnych,
widzenia przez mglg 1 podrézy kosmicznych bez paliwa. [W roku urodzin syna zaprojektowana przez niego t6dz
podwodna bije rekord dlugosci zanurzenia — J.L]. Mowit mi, ze je$li ktoS moéwi ,,nie mozna”, znaczy to, ze
wiadomo, co trzeba robi¢. Mowit mi tez, ze moja matka ma zawsze racj¢, nawet wtedy, kiedy si¢ myli. (...) Moja
matka miata zmyst towarzyski. Byla zalozycielka Lincoln Study Club, najpierw w Detroit, potem w Los Angeles.
Zostata redaktorka »Kobiecej Kroniki Towarzyskiej« w »Los Angeles Times«. Nigdy nie byta szczesliwa. Kiedy po
$mierci Taty powiedzialem: ,,Czemu nie odwiedzisz rodziny w Los Angeles? Rozerwiesz si¢”, odpowiedziata:
,John, przeciez wiesz doskonale, ze rozrywka nigdy mnie nie bawita”. (J. Cage, Wypowiedz autobiograficzna, thum.
D. Kozinska, , Literatura na Swiecie” nr 1-2/ 1996, s. 271-272).

3 Za: D. Revill, The Roaring Silence: John Cage, A Life, London, 1992, s. 31.

4 ]. Cage, Other People Think, w: John Cage, red. R. Kostelanetz, New York, 1970.
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idei panamerykanizmu’.

Cage w swym wystapieniu stwierdza m.in., ze Ameryka, bedac w posiadaniu ogromnego
potencjatu gospodarczego, technologicznego i intelektualnego, od lat powtarza ten sam btad —
probuje narzucic¢ stabiej rozwinigtym krajom Potudnia model spoleczenstwa, w ktorym prawo stuzy
ochronie bogatych przed biednymi oraz podzialowi na rzadzacych i rzadzonych. Wigkszos¢
Amerykanow — stwierdza Cage — nie potrafi zrozumie¢, ze inni ludzie moga mie¢ wlasne poglady 1
samodzielnie mysle¢, 1 dostrzega pilna potrzebe narodzin nowej $wiadomosci, ktéra spowoduje
zanik starych uktadow sil, instytucji 1 praw oraz powstanie spoteczenstwa ludzi wolnych, réwnych i
szczesliwych, tak aby zarowno ,,Wujek Sam” jak i ,,nasi Poludniowi Sasiedzi” glosili ,,Nauke
Uznania, Szacunku 1 Wspotczucia dla Innych”. ,,Czy Ameryka tacinska ma racjg, nazywajac nasz
altruizm zamaskowanym imperializmem?” — pyta retorycznie. Gdy po szes¢dziesigciu latach na
festiwalu w Los Angeles zorganizowanym z okazji siedemdziesiatych piatych urodzin powtorzy
swa oracjg, nie zmieniajac w niej nawet przecinka, da dobitny przyktad niespotykanej wrgcz
konsekwencji postawy $wiatopogladowo-polityczne;j®.

Szkotg $rednia John konczy z wyrdznieniem, osiagajac najwyzsza $rednia ocen w jej
historii. W ankiecie personalnej Pomona College, do ktorego wstepuje, jako ulubione formy relaksu
podaje ptywanie, gr¢ w tenisa i jazde konna. Po roku nauki porzuca mysl o zostaniu ksigdzem i
postanawia zosta¢ pisarzem. Pod wplywem lektury tekstow Gertrudy Stein pisze wiersze i
opowiadania. Wraz z przyjacielem organizuje wystawg nowoczesnego malarstwa oraz nawiazuje
kontakt ze $rodowiskiem lokalnej bohemy artystycznej. Zdobywa druga nagrod¢ w uczelnianym
konkursie literackim, a pismo studenckie drukuje jego opowiadanie pt. The Immaculate
Medawering  [Niepokalany = Medawering]l. @ W  kolejnej  ankiecie  pisze, ze
w wolnym czasie najbardziej lubi spa¢, rozmawia¢ i kras¢’. Cheé zostania pisarzem oraz zdobycia
zyciowych doswiadczen podsuwa mu pomyst przerwania nauki. Informuje o tym rodzicéw, porzuca
uczelni¢ i wyjezdza do Europy: ,,W college’u zaszokowal mnie widok setki studentéw $lgczacych
w bibliotece nad ta sama lektura. Zamiast ich nasladowac¢, wziatem z polki 1 przeczytatem pierwsza
z brzegu ksiazke autora, ktorego nazwisko zaczynato si¢ na Z. Dostalem najlepszy stopien z catego
roku. To mnie przekonato, ze uczelnia jest zle prowadzona. Wyjechatem™®,

W Paryzu, dokad si¢ udaje, poczatkowo studiuje architekturg, pdzniej poswigca czas

5 Ibidem, s. 48-49.
6 Por. J. Kutnik, Gra stow. Muzyka poezji Johna Cage’a, Lublin, 1997, s. 7-15.
7  Za: D. Revill, op.cit., s. 33; por.: John Cage. Kalendarium Zycia i tworczosci, oprac. J. Kutnik , Literatura na

Swiecie” nr 1-2/1996, s. 290-291.
8 J. Cage, Wypowiedz autobiograficzna, thum. D. Kozinska ,,Literatura na Swiecie” 1996, nr 1-2, s. 272.
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gléwnie muzyce. Uczgszcza na lekcje nauki gry, odwiedza sale koncertowe, stucha Bacha

1 Beethovena. Oglada obrazy niemieckich ekspresjonistow 1 abstrakcjonistow. Punktem zwrotnym
w jego europejskiej przygodzie (a jak si¢ pdzniej okaze, réwniez w jego pogladach estetycznych)
staje si¢ podréz do Hiszpanii i miesigczny pobyt w Sewilli, gdzie pewnego dnia, stojac na
skrzyzowaniu ulic, obserwuje ,,mnogos¢ jednoczesnych zdarzen”, ktore nakladaja si¢ na siebie
,Jako wspolne doswiadczenie wzrokowe 1 sluchowe”, stanowiac przyjemne doznanie zgietku
miejskiego. Doswiadczenie to bedzie wspominatl pdzniej wielokrotnie jako swoista iluminacje
tworcza, poczatek artystycznej ,,przygody z teatrem i cyrkiem™. Po raz pierwszy czuje wowczas —
to, co pozniej bedzie stanowi¢ jego pierwsze artystyczne credo — ze dowolne dzwigki ze $wiata
fonosfery moga by¢ materialem dla dzieta muzycznego, ze stuchowe doznanie fonosfery, wbrew
estetycznym konwencjom, jest doznaniem muzycznym. Nie wie jeszcze, czy poswigcl sig muzyce.
W tym czasie duzo pisze, maluje i po raz pierwszy komponuje. Jednak bgdac na Majorce,
kierowany impulsem wyrzuca na $mietnik caly swoj europejski dorobek i pod wptywem lektury
Zd#bel trawy Whitmana wraca do Stanéw. Udaje si¢ na Zachodnie Wybrzeze, gdzie zarabia na
zycie, organizujac platne wyklady o sztuce wspotczesnej. Audytorium stanowia gospodynie
domowe z Santa Monica, ktorym sprzedaje specjalne karnety po 2,5 dolara, zaznaczajac, ze
wprawdzie nie jest wykwalifikowanym nauczycielem i nie ma zadnej usystematyzowanej wiedzy,
ale obiecuje sumiennie przygotowywac si¢ do kazdego spotkania, tak aby raz w tygodniu wygtlosic¢
jednogodzinny wyklad na okreslony temat. Na jednym z nich poznaje matzenstwo Arensbergow,
wlascicieli pokaznej kolekeji prac M. Duchampa, postaci, ktéra w przysztosci odci$nie pigtno na
jego tworczosci. W tym czasie zaczyna komponowaé utwory do tekstow, ktore go inspiruja (G.
Stein, W. Whitman, E.E. Cummings). Jednym z tematéw cotygodniowych spotkan jest tworczosc¢
Arnolda Schonberga (ktorego uwaza w tym czasie za jednego z dwoch, obok Strawinskiego,
najwazniejszych wspotczesnych kompozytorow). W zwiazku z trudno$cia w znalezieniu podktadu
muzycznego do swojego wyktadu (utwory, ktore wybrat do prezentacji, nie byty jeszcze dostepne
na ptytach) Cage nawiazuje kontakt z Richardem Buhligiem, pierwszym amerykanskim
wykonawca dziet Schonberga, proponujac mu wykonanie kilku utworow dla shuchaczy wyktadu.
Buhlig odmawia, okazuje jednak zainteresowanie mtodym adeptem muzyki i zgadza si¢ udzieli¢
mu kilku lekcji kompozycji. Poznaje go rowniez z Henrym Cowellem, gldéwnym animatorem nowe;j
muzyki amerykanskiej, ktéry wlacza do programu swego koncertu jedna z kompozycji Cage’a.

Wedhug relacji biografa, aby wystuchaé pierwszego publicznego wykonania swej kompozycji

9 Por. ibid., s. 273.
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(Sonaty na klarnet), Cage jedzie autostopem do San Francisco, gdzie dociera po potudniu w dniu
koncertu 1 stwierdza, ze klarnecista jest kompletnie nieprzygotowany, gdyz uznal kompozycje za
zbyt trudng do zagrania W zwiazku z tym Cage sam wykonuje ja na fortepianie'’. Niedlugo potem
Cowell przedstawia go Adolphowi Weissowi, pierwszemu amerykanskiemu uczniowi Schonberga.
Ten udziela mu kilku lekcji i pod koniec 1934 r. Cage stwierdza, ze jest juz gotdw do podjecia
studidow u samego Schonberga. Udaje si¢ do mistrza i pyta go wprost, czy zechciatby zosta¢ jego
nauczycielem, zaznaczajac jednoczes$nie, ze nie ma z czego zaptaci¢ za naukg. Schonberg — znany
ze swej powsciagliwosci — zgadza sig uczy¢ go za darmo, stawia jednak warunek. Wymusza na
przysztym wychowanku przyrzeczenie, ze ten pos§wigci swe zycie muzyce. Cage przystaje na to.
Powtarza pdzniej wielokrotnie, ze stowo dane tworcy dodekafonii to swoisty cyrograf, ktoremu

pozostat wierny przez resztg zycia.

Schonberg (I) — od romantyzmu do ekspresjonizmu

W tym czasie Arnold Schonberg (1874-1951) byt kompozytorem znanym i1 uznanym. Jego
emigracja z faszystowskich Niemiec do USA w 1933 r. stworzyla niepowtarzalna okazje
przeniesienia nowych metod komponowania na grunt amerykanski. Jego nowatorska technika
kompozycji oparta na dwunastu tonach, cho¢ z oporami, znajdowata nasladowcéw (w Polsce m.in.
Jozet Koftler). Sam Schonberg nie byl wierny dodekafonii w petni 1 bezkrytycznie, cho¢ stanowita
ukoronowanie jego poszukiwan tworczych. Droga, ktora przeszedl, byla odzwierciedleniem jego
bogatej osobowosci, a takze w duzym stopniu ducha epoki, w ktorej przyszto mu zy¢. Warto w tym
miejscu przypomnie¢ pokrotce poglady estetyczne tworcy dodekafonii oraz formacji artystycznej, z
ktorej si¢ wywodzit, gdyz to w wyniku inspiracji nimi, a takze w opozycji do nich Cage stworzy
zrgby swojej wlasnej estetyki, stawiajac pod znakiem zapytania m.in. cale romantyczne
dziedzictwo, z ktdrego wyrasta Schonberg.

Poczatkowo, jak kazdy wytrawny wiedenczyk, byt Schonberg wyznawca Wagnera
1 jednym z najbardziej reprezentatywnych tworcow ekspresjonizmu muzycznego — stylu, ktérego
dodekafonia byla w pewnym sensie zaprzeczeniem'' (z tego poczatkowego, romantycznego okresu
pochodza m.in. takie dzieta, jak poemat symfoniczny Peleas i Melizanda z 1903 czy I Kwartet

smyczkowy z 1905). Ekspresjonizm jako jeden z dwoch stylow dominujacych w muzyce przetomu

10 Por. D. Revill, The Roaring Silence..., op.cit., s. 42.
11 Por. Th.W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, Warszawa 1974; R. Kolarzowa, Postmodernizm w muzyce, Warszawa,
1993.
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wiekow' (jego gtowni reprezentanci to Aleksander Skriabin, Karol Szymanowski oraz skupieni
wok6t Schonberga Alban Berg 1 Anton Webern) wzorowat si¢ przede wszystkim na muzyce
pdznego romantyzmu, biorac za punkt wyjscia caty jego estetyczny bagaz, a wigc przede wszystkim
tworczo§¢ Wagnera. A unie§¢ Ow bagaz nie bylo wecale latwo. Kompozytor z Bayreuth
doprowadzajac bowiem do szczytu romantyczna odmiang ekspresji muzycznej, doszedt do
najbardziej krancowych konsekwencji obowiazujacego od dawna w muzyce systemu tonalnego,
torujac droge muzyce atonalnej, ktorej dysonansowo$¢ uniemozliwiala podporzadkowanie jej

tradycyjnym nawykom stuchowym.

Jesli mielibySmy jednym stowem okresli¢ zrodlo, z ktorego wyplywa cata muzyka Johna
Cage’a, a wigc efekt jego dokonan kompozytorskich z lat 1931-1992, to stowem tym bylaby
wlasnie ,,atonalno$é”. Zadne inne okreslenie charakteryzujace jego tworczo$¢ nie znajduje
odniesienia do catoksztattu dokonan autora 4°33”; ani ,,muzyka perkusyjna” — bo pisat tez
akompaniamenty do tanca, kompozycje na glos, czy utwory -elektroniczne; ani
»hiezdeterminowanie” lub ,,aleatoryzm” — bo cho¢ wprowadzenie przypadku odegrato kluczowa
role w rozwoju jego strategii kompozytorskiej, zar6wno w zakresie technik komponowania, jak i
wykonania utworu, to oprocz utworéw catkowicie niezdeterminowanych (jak Music for Piano I)
tworzyt takze utwory czeg$ciowo niezdeterminowane, jak i catkowicie podlegajace tradycyjnej
notacji muzycznej; ani ,,sonoryzm”, do ktoérego zainspirowat go Cowell, 1 ktorego ucielesnieniem
staty si¢ kompozycje Cage’a na, bedacy jego wynalazkiem, fortepian preparowany — bo skupial sig
nie tylko na wilasciwosciach brzmieniowych instrumentéw, ale réwniez na samych dzwigkach
1 ich przeciwienstwie — ciszy; ani ,,muzyka jako proces 1 dziatanie” (music as a process and action)
— bo do idei tej dojrzewat prawie 30 lat; ani ,.happening” — bo cho¢ byt autorem pierwszego z nich
w 1952 r., a cala jego pdzniejsza tworczo$¢, poprzez podkreslanie roli przypadku, do niego
nawigzywata, to przede wszystkim pozostal wierny muzyce i komponowaniu; ani muzyka jako
»organizacja dzwigkow” — bo byt tez np. ekspresjonista (w latach 40.); ani ,,sztuka anarchistyczna”
— bo cho¢ inspirowali go Thoreau 1 Kropotkin, a idea ,,anarchistycznej spolecznosci dzwigkow”
byta waznym motywem jego pdznej tworczosci, to jednak we wcze$niejszym okresie nieco inaczej
charakteryzowal spoteczny kontekst swojej sztuki; ani ,,dekonstrukcja w muzyce” czy ,,muzyka
jako tekst” — bo cho¢ charakteryzuje jego tworczos$¢ z lat 60., 1 jest chetnie eksplorowana przez

muzykologdéw o zacigciu filozoficznym (celuje w tym Marcel Cobussen z Uniwersytetu Erazmusa

12 Drugim byt impresjonizm Debussy’ego i Ravela.
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w Rotterdamie, ktéry zainteresowal muzyka Cage samego Jacques’a Derridg), to odnosi si¢ jedynie
do wycinka jego tworczosci, a sam Cage dystansowatl si¢ od prob interpretowania jego dziela przez
pryzmat takich poje¢, jak ,.la difference” czy ,.the other”, ktérych nawet nie starat si¢ zrozumiec".
To, ze okreslenie ,,atonalno$¢” mozna odnie$¢ (cho¢ nie bez pewnej dozy ryzyka) do catej,
niezwykle zréznicowanej tworczosci kompozytorskiej Cage’a, to dowodd, z jednej strony,
niezwyklej pojemnosci tego pojgcia, z drugiej — jego matej Scistosci. Na pewno nie mozna go tu
uzy¢ w znaczeniu, jakie przypisuje mu Schaeffer, ktory twierdzi, Ze atonalnos$¢ to rezultat rozwoju
systemu dur-moll i forma Zywiolowego protestu przeciwko sztucznie ozywianej tradycyjnej
harmonii, gdzie jako przyklad mozna poda¢ muzyke Schonberga z  okresu
przeddodekafonicznego'®. Postawe opisana przez Schaeffera nalezaloby raczej nazwaé za
Strawinskim ,,antytonalnoscia”, czyli trzymanie si¢ ,krocej lub dluzej Scistego porzadku
tonalnego”, przy jednoczesnej gotowosci do ,ztamania go $wiadomie dla ustalenia innego

9915

porzadku””. Tu jednak chodzi o jego uzycie w sensie $cis§le negatywnym, gdzie atonalnosé
rozumiana jest jako zniesienie tonalnosci, jako zasada konstrukcji dzwigkowej, polegajaca na braku
odniesienia dzwigkéw do tonu centralnego i toniki w ogdle oraz brak jakiejkolwiek tonacji.
»Przedrostek a- wskazuje na stan oboj¢tnosci wobec terminu, ktoéry ulega o b ale niu [podkr. —
J.L.] bez warto$ciujacego orzecznika™'¢. Tak pojeta atonalno$¢ stanowi podstawowy wyznacznik
znacznej czes$ci muzyki wspodiczesnej, w tym 1 muzyki Cage’a. W opozycji do tonalnosci powstata
formacja, z ktorej autor Music of Changes si¢ wywodzi, a ktora za swych gtownych przedstawicieli
miata: Amerykanéw Charlesa Ivesa i1 Henry’ego Cowella oraz Francuza Erika Satiego. W
przeciwienstwie do Schonberga kompozytorzy ci nie starali si¢ traktowaé tonalno$ci jako
koniecznego stadium rozwojowego muzyki, lecz uznali, ze tylko jej catkowite odrzucenie pobudzi
ducha eksperymentu i otworzy przed muzyka zupetlie nowe obszary, tereny nieprzewidywalnych
mozliwosci.

Czym byt (jest) 6OW system tonalny, wymagajacy nieodwracalnego odrzucenia? Wydaje sig,
ze kazdy, nawet kto$ niezainteresowany muzyka, jest z nim ostuchany i odczuwa go jakonatural
n y porzadek harmoniczny (cho¢ niekoniecznie tak go nazywa). Pokrewne mu pojgcie pigkna
okresla z kolei jego autonomiczny charakter. Wspodlczesnie przejawia si¢ on np. w muzyce

rozrywkowej, czyli takiej, ktorej melodyke mozna okresli¢ jako ,mila dla wucha”,

13 Por. wywiad z Steve’em Sweeney-Turnerem na Huddersfield Contemporary Music Festival przeprowadzony
25.11.1989; odsytacz int.: http://www.8ung.at/fzmw/2001/2001T3.htm.

14 Por. B. Schaeffer, Matly informator muzyki XX wieku, Krakow 1967, s. 13.

15 1. Strawinski, Poetyka muzyczna, thum. S. Jarocinski, Krakéw 1980, s. 31.

16 Ibidem., s. 30
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nieskomplikowana. Do pewnego stopnia owa ,,naturalno$§¢” porzadku harmonicznego pozostaje
kwestia dyskusyjna, ale wspotczesnie u estetykéw dominuje z ducha antyplatonski poglad, ze jest
ona przede wszystkim wynikiem dlugotrwatych nawykow stuchowych, ale tez, ze ludzkie ucho
preferuje drgania harmoniczne, rozréznia konsonanse i dysonanse, sklaniajac si¢ ku tym
pierwszym'’. W podobnym tonie (a w duchu Adorno) nalezy odczytywa¢ wypowiedzi Arnolda
Schonberga z Composition with Twelve Tones, ktéry gloszac poglad o historycznym charakterze
poje¢ dysonansu i konsonansu, widzi w postulowanej przez siebie ,,emancypacji dysonansu” —
ktéra, bedac efektem ewolucji jezyka muzycznego, znajduje odzwierciedlenie w technice
dwunastotonowej — eliminacj¢ tradycyjnej podstawy harmonii, stanowiacej, jego zdaniem, jedynie
pewne przyzwyczajenie stuchu do odbioru okreslonych akordéw jako dysonansow, a innych jako
konsonansow, podczas gdy oba te pojgcia, zdaniem Schonberga, sa zalezne od kompozytorskiej
praktyki i muzycznego smaku, a wigc historyczne i przej$ciowe.

Punktem kulminacyjnym ewolucji systemu tonalnego i zastapienia go przez system atonalny
jest Tristan i Izolda Wagnera. Do glosu dochodzi tu to, co bylo do tej pory jedynie Srodkiem
»urozmaicajacym” harmonike tonalna, a wigc chromatyka (barwa) dzwigkow 1 dysonans, ktore staja
si¢ u Wagnera $rodkiem podstawowym, jego baza dzwigkowa.

W rezultacie tych zabiegow w Tristanie wszystkie dzwigki harmoniczne sprowadzone
zostaja do pottonow, co w zasadzie jest zgodne z zasadami systemu tonalnego (zmianie ulega tylko
nasilenie zjawiska), ale w praktyce oznacza ,,wyzwolenie od wszelkiego przymusu”, co prawie
likwiduje poczucie tonacji, poprzez tworzenie coraz to nowych, ,wolnych od wszelkiego
zaangazowania”, dysonansow, ktore przechodza w kolejne dysonanse nie znajdujac uspokojenia w
konsonansie'®. Nawykly do muzyki tradycyjnej meloman ulega przykremu doznaniu —
bezskutecznosci przyporzadkowania poszczegolnych dzwigkdw réznym tonacjom.

Ewolucja sytemu durowo-mollowego 1 harmoniki tonalnej dotyczy wigkszosci
wspotczesnych dziet muzycznych, poczynajac od ekspresjonistow, a konczac na punktualistach.
Sposrod kompozytorow XX-wiecznych tworzacych na podstawie dysonansu nalezy wymieni¢
autora Ocalonego z Warszawy 1 jego szkol¢ wiedenska, a takze Hindemitha, z kolei Strawinski,
antagonista Schonberga z ksiazki Adorna, z niewielka doza ironii podchodzit do zaistniatej sytuacji:

»Niewielu jest dzi§ muzykow, ktorzy by nie zdawali sobie sprawy z tego stanu rzeczy [ekspansji

17 Kwestia tego, czy harmonika tonalna jest zakorzeniona w naturze ludzkiej lub czy wywodzi si¢ z ,,boskiego
prawa”, jest raczej malo inspirujaca filozoficznie. Duzo ciekawsza wydaje si¢ analiza biologicznych,
psychologicznych, historycznych i spotecznych jej uwarunkowan.

18 Por. T.A. Zielinski, Style, kierunki i tworcy muzyki XX wieku, Warszawa 1980, s. 16.
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atonalno$ci]. Niemniej nie sposob okresli¢ jeszcze regul, jakie rzadza ta nowa technika. Nie ma w
tym zreszta nic dziwnego. Harmonia, jakiej si¢ dzi§ naucza w szkotach, promulguje reguty w dlugi
czas po ukazaniu si¢ utwordw, na podstawie ktorych si¢ je wyprowadza. Jest rzecza jasna, ze
autorzy owych utworéw regut tych nie znali. Nasze podrgczniki harmonii powotuja si¢ wigc na
Mozarta i Haydna, ktorzy nigdy na oczy nie widzieli tych traktatow™".

Wazna cecha taczaca rodzacy sig ekspresjonizm z romantyzmem (czyli przede wszystkim z
Wagnerem), oprocz odejscia od klasycznej harmoniki, jest pozytywny stosunek do emocji. W
przeciwienstwie np. do impresjonizmu (Debussy, Ravel) ekspresjonizm nie neguje zatozen
romantyzmu, lecz postanawia wyciagnaé¢ z niego wszelkie mozliwe — antyestetyczne i atonalne —
konsekwencje. U swych podstaw stawia przekonanie, ze muzyka ma za zadanie wyrazaé
subiektywne, wewnetrzne przezycia cztowieka. Tym, co jednak zdecydowanie odréznia
ekspresjonizm od romantyzmu, jest to, ze emocjonalizm muzyki XIX wieku, przy catej swej
wybujatosci, ograniczatl si¢ jedynie do waskiego kregu uczué, ktore potocznie nazywa si¢
Lromantycznymi”. A jak nie omieszkal zauwazy¢ znajomy Schonberga z czaséw wiedenskich,
stynny filozof Karl Popper, gléwnym problemem austriackiego kompozytora ,,oraz problemem
wielu cztonkow jego kota bylo pytanie: »Jak mozemy przezwycigzy¢ Wagnera?« czy nawet »Jak

”20 " Dlatego ich, cho¢ z ducha

wykorzeni¢ wagnerowskie pozostatosci w nas samych?«
romantyczny, ekspresjonizm postanowil porzuci¢ konwencjonalne wzruszenia, kojarzone z mocno
zanurzonym w romantyzmie Wagnerem, i siggna¢ do bogatych poktadow ludzkiej jazni, dajac upust
wszelkim poruszeniom ludzkiej duszy, nie unikajac np. uczu¢ uchodzacych za ,,chorobliwe” czy
,perwersyjne”, podazajac jednoczesnie za nowymi trendami w sztuce i w nauce. Dlatego tez
mozna mowi¢ nawet o ,,odrgbnym emocjonalizmie” muzyki ekspresjonistycznej, ,.ktora drazy
niepokdj, niesamowita atmosfera, dreszcz niecodzienno$ci. Dominuja w niej stany najwyzszego
napigcia psychicznego — ekstatyczne upojenie, mistycyzm, nastrdj sennej fantastyki, lek i1
przerazenie, upiorno$¢, katastrofizm, brutalny dramatyzm i wyrafinowany, niezwykty liryzm”*.
Momentem kulminacyjnym okresu ekspresjonistycznego w tworczosci Schonberga sa trzy Utwory

fortepianowe z 1909 r., stanowiace ,,przeskok w catkowicie nowy $wiat dzwigkowy”. Tak opisuje

ich strukturg przyjaciel i biograf wiedenskiego kompozytora Hans Heinz Stuckenschmidt:

19 1. Strawinski, Poetyka..., op.cit., s. 29.

20 K. Popper, Nieustanne poszukiwania. Autobiografia intelektualna, thum. A. Chmielewski, Krakow, 1997, s. 97.
Popper niezbyt wysoko cenit sobie tworczo$¢ austriackiego kompozytora, czemu dat wyraz w swojej autobiografii.

21 Wsrdd inspiracji tego kierunku nalezy wymieni¢ przede wszystkim: poezjg Stefana Georgego, malarstwo Wassilego
Kandinskiego oraz teorie psychoanalityczne Zygmunta Freuda.

22 Ibidem, s. 58.
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»Rezygnacja z powtarzania tematow i motywoéw (...) kryje niebezpieczenstwo chaosu i
niemoznosci kontroli technicznej. Wyptywa ona z checi, aby nie powtarzaé tego, co raz
powiedziane, i podporzadkowa¢ forme¢ muzyczna wylacznie prawom uczucia. Linia melodyczna o
najwyzszym napigciu, zespolona z brzmieniami dotykajacymi najglebiej ukrytych poktadéow duszy,
stwarza patos intymnos$ci, »espressivo« o niezwyklej koncentracji. Co$ aforystycznego,
esencjonalnie skomprymowanego tkwi w tej naprawde nowej muzyce, dla ktérej nie ma wzorow i
paralel, tak konsekwentnie $mialej, cho¢ bedacej kontynuacja linii niejednej Bachowskiej
fantazji”®. Zrédla owego ,nicharmonijnego”, niecierpliwego, skondensowanego emocjonalizmu
Bryan Magee (najwiekszy wagnerzysta wsrod filozofow)* stusznie wywodzi wprost od tworcy
Pierscienia Nibelunga, ktoérego wplyw, jak si¢ latwo domysli¢, dla wyroslego w podznym
romantyzmie Schonberga, pozostawatl czyms, co wprawdzie nalezalo przezwycigzy¢, ale czego
pozostatosci nie sposdb bylo wykorzenié: ,,Szczegdlne oddzialywanie uczuciowe tych dziet
[Wagnera] (...) ptynie czeSciowo stad, ze artykuluja one zakazane uczucia: zadz¢ nieokietzanego
utwierdzenia siebie, kazirodcze pragnienia seksualne, pozadanie wiadzy i dominacji, nienawis¢
pragnaca krwi. Udostgpniaja nam to, co bylo w nas najbardziej sttumione, przynosza z
nie§wiadomos$ci komunikaty zmieniajace nasza $wiadomo$¢”?. Wiasnie dlatego Strawinski mogh
napisac: ,,Stowo dysonans od chwili pojawienia si¢ w naszym stowniku wnosi ze soba nieokreslona

won grzechu”?.

Poppera krytyka ekspresjonizmu

Ze wzgledu na sw@j silnie irracjonalistyczny odcien sztuka ekspresjonistyczna napotkata
silny opor. Z krytyka teorii ekspresjonistycznej w muzyce wystapit przyjaciel Magee’ego, Karl
Popper, notabene niedoszly pianista i uczen Schonberga z czaséw wiedenskich. Osiadly po wojnie
w Anglii filozof zarzuca teorii ekspresjonistycznej, ze jest pusta. Wydaje si¢, ze w duzej mierze

dochodzi do tych samych wnioskéw, do ktoérych w Filozofii nowej muzyki doszedt Adorno, a

23 H.H. Stuckenschmidt, Schénberg, thum. S. Haraschin, Krakow 1987, s. 39.

24 Na takie miano filozof ten zastuzyl sobie po wydaniu w 1968 r. ksiazki Aspects of Wagner, ktora stala sig¢
bestsellerem. W jednym z rozdzialow ksiazki autor przedstawia analiz¢ wplywoéw Wagnera na tworczo$¢ innych
artystow, w tym niemuzykow (przy czym uwage¢ zwraca zasi¢g tego oddziatywania) takich jak: G. Mabhler, A.
Schonberg, R. Strauss, J. Dworzak, P. Czajkowski, C. Debussy, E. Elgar, D. Szostakowicz, A. Bruckner; J. Joyce, B.
Shaw, M. Proust, D.H. Lawerence, O. Wilde, E.M. Forster, T. Mann, V. Wolff; T.S. Elliot, Ch. Baudelaire, E. Pound,
F. Nietzsche i Z. Freud.

25 B. Magee, Wyznania filozofa, Warszawa 2000, s. 276.

26 1. Strawinski, Poetyka..., op. cit., s. 27.
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mianowicie, ze w wyniku historycznej konieczno$ci nastgpuje zjawisko ,,atrofii ekspresji” w sztuce,
kojarzone ze stanem cierpienia 1 bezsilnosci, a co R. Kolarzowa z kolei odnosi do Ricoeura
egzystencjalnego ,,doSwiadczenia niekomunikowalno$ci™. Popper, uznajac .trywialno$¢ i
metno$¢”  samoekspresji jako jej ceche immanentna, niestusznie nie dostrzega zalet jej
historycznego charakteru, stanowiacych o swoistosci réznych jego odmian, bowiem jak si¢ wydaje,
to nie przypadek sprawil, ze teorie Freuda nie powstaly sto lat wczesniej, a malarstwem
Kandinskiego nie zachwycano si¢ np. w $redniowieczu. W swej autobiografii intelektualnej autor
Logiki odkrycia naukowego, bedac typem osobowosci raczej apodyktycznej niz krytycznej, rowniez
po latach pomija fakt, ze warto$¢ sztuki opartej na ekspresji nie tylko w wigkszym stopniu niz inne
rodzaje sztuki zalezy od warsztatu artystycznego tworcy, jego zdolnosci 1 wyobrazni, ale ze zalezy
przede wszystkim od niepowtarzalnos$ci czasu, w ktorym przyszio jej powstawaé¢ — od charakteru
emocjonalnego epoki. Zanurzenie w epoce, wyrazanie jej ducha czasu (a wigc bycie swiadectwem
historii), irracjonalna wiara w geniusz artysty i oryginalno$¢ jego dziet jako efektu inspiracji i
natchnienia to inne wazne cechy sztuki ekspresjonistycznej, ktore Popper neguje. Autor Nedzy
historycyzmu jak gdyby na przekor teorii ekspresjonistycznej postanawia zréwnaé ze soba
wszystkie formy ekspresji. Wydaje si¢ zatem, ze nie ma dla niego znaczenia, czy artysta
komponuje, czy tez kicha albo wydmuchuje nos i czy robi to w starozytnej Grecji, czy w
faszystowskich Niemczech. Nie byto by moze niczego zastanawiajacego w takiej konstatacji, gdyby
towarzyszylta jej odmowa waloryzowania roznych form ekspresji (np. w duchu Cage’a), majaca na
wzgledzie wywyzszenie odglosu wydmuchiwanego nosa do rangi zjawiska muzycznego ($cislej
moéwiae: godnego uwagi zjawiska akustycznego). Jednak intencja Poppera nie jest jaka$ forma
altruizmu lub muzycznego liberalizmu albo tego, co Cage okreslat jako ,,stawanie po stronie
stabszych”, a jedynie dyskredytacja artysty, bez wzgledu na to, czy napisal opere Mojzesz i Aron,
czy tylko gto$no chrapie w trakcie jej wykonywania. Nie byloby moze niczego zastanawiajacego w
obsesyjnej niechgci Poppera do emocji i1 ekspres;ji, ktora ujawnia w krotkim szkicu o Schonbergu i
jego Towarzystwie Prywatnych Koncertow®, gdyby nie narzucajaca si¢ wprost konstatacja, ze
nieche¢ ta stoi w jawnej sprzeczno$ci z pewna naturalng konkluzja jednej z najwazniejszych idei,
jakie stworzyt Popper, i jednoczes$nie jednej z najwazniejszych idei XX wieku — koncepcji
spoteczenstwa otwartego. Oczywiscie mozna w sposob uzasadniony nie uznawaé emocjonalnego

oddziatywania muzyki, jak to np. robi Cage w dojrzalym okresie twodrczosci, przeciwstawiajac

27 R. Kolarzowa, Przekroczy¢ estetyke, Krakow 2000, s. 180.
28 K. Popper, Progresywizm w sztuce, a zwlaszcza w muzyce, [w:] Nieustanne poszukiwania..., op.cit., s. 94-98.
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ekspresji koncepcje muzyki ,,nasladujacej natur¢ w jej sposobie dziatania”, nieintencjonalnej,
rezygnujacej z zasady etosu, uspakajajacej 1 wyciszajacej umyst. Jednak sprowadzanie muzyki do
roli zaangazowanego uczestnika w sporze migedzy emocjami a intelektem oraz wykazywanie jej
nieprzydatnos$ci w kontek$cie tworzenia teorii naukowych wydaje si¢ juz bezzasadne. Czyz to nie
Platon, najwigkszy, zdaniem Poppera, wrog spoteczenstwa otwartego, wygnat z panstwa poetow,
poniewaz swa emocjonalng sztuka nie mogli si¢ przystuzy¢ jego racjonalnej organizacji? ,,Jest to
spoteczenstwo, w ktorym wolno$¢ indywidualnego istnienia i wolnosci mys$li sa warto§ciami
najwyzszymi” — pisze o ,,spoteczenstwie otwartym” Poppera A. Chmielewski®. Jak jednak inaczej
rozumie¢ ,,wolno$¢ indywidualnego istnienia”, je$li nie w jej pierwotnej postaci swobodnej
ekspresji — stownej, ruchowej czy dzwigkowe] — niezdominowanej przez formy nieekspresyjne
(takie jak pisarstwo Poppera)? I czy dla afirmacji tej wolnosci zasadne sa w istocie rozrdznienia
typu: sztuka — niesztuka, obiektywne — subiektywne, artysta — nieudacznik? Dla Poppera
subiektywna ekspresja jest zta, poniewaz jest historycystyczna. Dlaczego jednak filozof nie
przyznaje, ze w spoleczenstwie ludzi wolnych mozliwo§¢ bezposredniego obcowania z
terazniejszoscia (historycznoscia) jest jednym z najwazniejszych namacalnych sposobow
potwierdzenia ich wolnosci, a ekspresyjna afirmacja — najlepsza forma jej umacniania? Dlaczego
nie zauwaza, ze ekspresjonizm w sztuce nalezy do innego porzadku niz emotywizm w teorii jgzyka,
ekspresjonizm w nauce czy teorii moralnosci (nie trzeba geniuszu ekspresji, aby stworzy¢ teori¢
naukowa, co najwyzej geniusza umystu, ktérego Popper sam pod wieloma wzgledami ucieles$niat), i
ze wreszcie historycyzm w sztuce ma inne konsekwencje spoteczne od historycyzmu w naukach
spotecznych? Ten drugi moze wszak prowadzi¢ do btedu utopizmu zagrazajacego jednostkowe;j
wolnosci, natomiast pierwszy, w historycznych warunkach deficytu wolnos$ci, wrgcz umozliwia
tworczej jednostce zachowanie tozsamosci 1 humanizacjg wartos$ci.

Skad bierze si¢ zatem negatywny stosunek filozofa do ekspresji, jesli jego przyczyny trudno
odnie$¢ do jakichkolwiek racjonalnych przestanek? Ciekawe $wiatlo na t¢ sprawe rzuca Bryan
Magee®, przypisujac autorowi Spofeczernstwa otwartego swoista ,,agresywno$¢ intelektualng”,
bedaca pochodna niezdolnosci uznania racji innych niz jego wlasne (platonski filozof-wiladca), a
takze ,,zupelnie wyjatkowy” udzial tego, co nie§wiadome w pracy intelektualnej. Czyzby wiec pod
powloka racjonalizmu odzywal si¢ niespelniony artysta? Gdy Popper, ktory we wszelkich

przejawach historyzmu widziat ,,btad”, ,,obwinia” nowoczesnych muzykow o to, ze ,,nie umieja

29 A. Chmielewski, Wprowadzenie do filozofii Karla R. Poppera, Wroctaw, 1991, s. 36.
30 B. Magee, Wyznania..., op.cit., s. 188-190.
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kocha¢ wielkiej muzyki — wielkich mistrzow 1 ich cudownych dziet, by¢ moze najwigkszych, jakie
stworzyt cztowiek” — pobrzmiewa tu ton Alana Blooma, obrazonego na swoich amerykanskich
studentéw za to, ze zamiast George’a Gershwina wola stucha¢ Boya George’a.

Gtloszona przez autora Logiki odkrycia naukowego teza o skrajnej trywialnos$ci 1 ,,me¢tnosci”
samoekspresji stanowi bez watpienia zrodto licznych kontrowersji. Powodem wigkszosci z nich jest
fakt, ze oto odmawia si¢ artyscie jego podstawowych atrybutow — warsztatu, talentu 1 wyobrazni.
Mozna, rzecz jasna, wskaza¢ artystow lepszych 1 gorszych, bardziej utalentowanych i
pozbawionych talentu. Wielu z nich odchodzi od ekspresji, gdy zawioda ich sity tworcze. Jednak
tym, co z pewnos$cia ich taczy, jest che¢é ukazania, chocby przez chwilg, indywidualnej
emocjonalnej odrebnosci, wyrazajacej si¢ w ,,osobnym” ogladzie historycznej rzeczywistosci. W
kazdym spoteczenstwie arty§ci maja do spelnienia okre$lona rolg. Rola ekspresjonisty jest
zwrocenie uwagi nieartystow na odmienne od zadekretowanych przez tradycyjne dyskursy — naukg,
religig, polityke, ekonomi¢ czy umowe spoleczna — sposoby widzenia $wiata, tak aby za
posrednictwem innego typu wrazliwosci dokona¢ ich — jak by to ujeta M. Gotaszewska —
rehumanizacji. Istnieja, rzecz jasna, ograniczenia teorii ekspresjonistycznej, na ktore zwracaja
uwage sami arty$ci. Samoekspresja stanowi zwykle jeden z etapow ich drogi tworczej:
ekspresjonizm szkoty wiedenskiej ewoluuje, badz w stron¢ dodekafonii (Schonberg, Berg), badz w
strong punktualizmu (Webern). Duchamp jest fowista, zanim zacznie szokowal S$wiat
dadaistycznymi ready-mades.

Prawda poniekad paradoksalng jest fakt, ze sam Cage po dlugim okresie poszukiwan
wypracowuje wlasna obiektywistyczng teori¢ sztuki (w przyblizeniu taka, jakiej zwolennikiem jest
Popper). W miejsce kompozytora pojawia sig¢ ,,organizator dzwigkow”, w miejsce Swiadome;j
kompozycji — procedury losowe, a w miejsce ekspresywnej osobowosci tworcy — ,,obiektywna”
ekspresja przypadkowosci $wiata. Jednak o dziwo to wiasnie utwory z okresu ,,wybujatej
ekspresji”’, zwlaszcza utwory na fortepian preparowany, odznaczajace si¢ niezwyklym nat¢zeniem
emocjonalnym — takie jak In the Name of Holocaust, The Wonderful Widow of Eighteen Springs czy
Perilous Night — pozostaja do dzi§ najwigkszymi osiagnigciami Cage’a, jako kompozytora w
tradycyjnym rozumieniu tego stowa, oznaczajacym pewna wyuczong techne. Pomijajac kilka mniej
udanych préb z tego okresu (ktore utwierdzily Cage’a w przekonaniu o potrzebie znalezienia
innego uzasadnienia dla komponowania), sa tez wciaz najczgs$ciej wznawianymi 1 najpowszechniej
akceptowanymi jego utworami (analogiczna sytuacja ma miejsce, jesli por6wnamy dokonania

Schonberga z okresu ekspresjonistycznego i1 dodekafonicznego). Dlaczego tak si¢ dzieje? Powadd
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wydaje si¢ prosty: nie wszyscy bywalcy sklepéw muzycznych przedktadaja praktyczna umiejetnosé
obcowania z nieokreslonoscia nad artystyczny warsztat. I z pewnos$cia nie nalezy odmawia¢ im tego

prawa.

Schonberg (II) — w stron¢ dodekafonii

Rewolucyjny i nieokietznany ekspresjonizm Schonberga, zdaniem Poppera ,,pod wzgledem
intelektualnym (...) trywialny i megtny”, odgrywa podstawowa rol¢ w tworczosci autora /11
Kwartetu smyczkowego 1 ma zasadniczy wplyw na ewolucje jego srodkow dzwigkowych. W okresie
przeddodekafonicznym jego ekspresja jest drapiezna i1 demoniczna, przeczaca podstawowym
konwencjom estetycznym, wrecz antyestetyczna. Oznacza milowy krok w historii muzyki — zwrot
przeciw nawykowej konsonansowosci w kompozycji, podkreslenie dysonansu, odejscie od
tonalnos$ci, rozbudowanie jezyka chromatycznego, co powoduje, ze jego muzyka tworzy napigcie o
wielkiej sile 1 kondensacji. Jak na owe czasy (pierwsza dekada XX wieku) jest to muzyka uragajaca
wszelkim konwenansom, niepokorna i skandalizujaca. Jest to jednoczesnie muzyka nieeufoniczna
(gr. eufonos — dobrze, mile brzmiacy), niedajaca zmyslowej przyjemnosci. Rozwinigciem tej
tendencji na bazie ,emancypacji dysonansu” jest dodekafonia’’. Jak zauwaza Zielinski,
»Schonbergowi nie chodzi o »glaskanie uszu« stuchacza i1 poszukiwanie samoistnego »pigkna
muzyki«. Chodzi o pelne ukazanie dramatu i konfliktu (...) srodkami muzycznymi (...) — bez

ogladania si¢ na ich zewnetrzna urode”*

. W 1910 r. Schonberg notuje: ,,Sztuka jest krzykiem
rozpaczy tych ludzi, ktérzy bezposrednio doswiadczyli nieszczgsnego przeznaczenia ludzkosci. (...)
Ktorzy nie poddaja si¢ apatycznie owemu motorowi dziejow zwanemu »sila ukryta«, ale wlaczaja
si¢ W jej tryby, aby zrozumie¢, jak on dziata. Ktdrzy nie odwracaja od niego oczu, aby uchroni¢ si¢
przed nieprzyjemnymi emocjami, ale otwieraja je szeroko, aby do nich dotarto to, co musi do nich
dotrze¢™,

Inna wazna cecha estetyki muzycznej Schonberga — oprocz absolutyzacji subiektywnego
doswiadczenia — na ktora warto zwréci¢ uwage w kontekscie zanegowanej przez Cage’a w latach

40. funkcji komunikatywnej muzyki — jest religijno-mistyczne przekonanie o profetycznej warto$ci

31 O estetycznych zrodtach metody dodekafonicznej patrz: E. Fubini, Historia estetyki muzycznej, tham. Z. Skowron,
Krakow 1997, s. 444-453.

32 T.A. Zielinski, Style, kierunki i tworcy..., op.cit., s. 71

33 Nota programowa A. Schonberga opublikowana w zwiazku z prezentacja jego utworéw na koncercie
w Wiedniu 15 stycznia 1910 r., cyt. za: A. Jarzgbska, Spor o pickno muzyki. Wprowadzenie do kultury muzycznej XX
wieku, Wroctaw 2004, s. 85.
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przekazu muzycznego, o ,.elitarnosci” i szczegdlnym postannictwie sztuki jako powotania artysty
(If it is art, it is not for all, and if it is for all, it is not art’*), oraz przeSwiadczenie o doniostej roli
inspiracji jako swoistej iluminacji artysty: ,,W istocie, koncepcja tworcy i1 tworzenia powinna by¢
formutowana w harmonii z Wzorem Boskim, w ktorym natchnienie i doskonatos¢, dazenie i
speienie, che¢ i dokonanie wspolgraja spontanicznie i jednoczesnie™,

W sztuce drugiej potowy XX wieku, m.in. za sprawa Cage’a, obserwuje si¢ powszechny
odwrot od zasad subiektywistycznego ekspresjonizmu na rzecz np. abstrakcyjnego ekspresjonizmu,
o ktorym, poza samym aktem ekspresji, niewiele da si¢ powiedzie¢ w kategoriach podmiotu
tworczego, ktory zostaje niejako pominigty — rzecz to nie do pomyslenia dla artysty czerpiacego
swa moc od sit boskich, takiego jak Schonberg. Z romantyczno-ekspresjonistycznego ducha muzyki
wiedenskiego mistrza rodzi si¢ jednak cos, co wydaje si¢ jego zaprzeczeniem — dodekafonia —
Scista, konsekwentna 1 zdyscyplinowana technika dzwigkowa, ujawniajaca druga twarz
kompozytora ekspresjonisty — konstruktywistyczng i formalistyczna.

Teoretyczna przestanka teorii dodekafonii jest twierdzenie o historycznym charakterze
muzyki. Oznacza to przekonanie, ktore podzielali poniekad pierwsi ekspresjonisci, ze klasyczny
system toniczny nie jest wieczny, a jedyna wyzsza konieczno$¢, jaka nim rzadzi, to jej wiasny
rozwo6j historyczny, ktory prowadzi nieuchronnie do jego rozpadu i zastgpienia przez metodg
dwunastotonowa. Schonberg pisze dobitnie: ,,Tonalno$¢ nie jest zadnym odwiecznym naturalnym

prawem muzyki’*

i dodaje, ze odwolywanie si¢ do natury dla uprawomocnienia systemow
dzwigkowych jest zbyt wygodne. ,Prawdziwy system powinien opiera¢ si¢ na zasadach
ogarniajacych wszystkie zjawiska. Najlepiej tyle zjawisk, ile jest ich w rzeczywisto$ci; ani mniej,

ani wiecej”. Wspolczesnie, zdaniem Schonberga, tym, co najlepiej stosuje si¢ do rzeczywisto$ci,

jest ,.emancypacja dysonansu’*®

, zapoczatkowana juz w fazie ekspresjonistycznej. Stuch, ktory
dotad odroznial konsonanse od dysonansow — odbierajac pewne akordy jako dysonanse i oczekujac,
Ze rozwiaza si¢ one w konsonans — teraz przyzwyczajony do rosnacej liczby dysonanséow (réwniez
w miejskiej audiosferze) ,,przestal obawiac si¢ ich »dekonstrukcyjnego« (sense-interrupting) efektu.

Nie oczekiwano juz przygotowanych dysonansow, jak u Wagnera, badZ ich rozwiazan, jak u

34 A. Schonberg, New Music, Outmoded Music, 1946, cyt. za: A. Jarzgbska, op.cit., s. 190.

35 A. Schonberg, Composition with Twelve Tones, Londyn, 1951, cyt. za: E. Fubini, Historia estetyki muzycznej,
op.cit., s. 447.

36 Ibidem, s. 451.

37 Ibidem, s. 452.

38 Ibidem, s. 448.
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Straussa™. Spodziewano si¢ raczej braku rozwiazan i uczucia dezorientacji. Odkrycie to miato
duzze znaczenie takze dla Cage’a. W nowej metodzie pociagato go to, ze jest catkowicie niezalezna
od tradycji. Wydawata si¢ poniekad jej logicznym zwienczeniem, ale radykalizm, z jakim
obchodzita si¢ z wszelkimi pozostalosciami dawnych estetyk, stawial ja w awangardzie
postepowych praktyk muzycznych i w opozycji do tradycji. Aby jednak si¢ jej nauczy¢, nalezato

owa tradycje poznac.

Nauka u mistrza

Kiedy Schonberg pojawit si¢ w Ameryce, byt artysta w pewnym sensie spelnionym. Swoiste
»~rozdwojenie” smaku muzycznego kompozytora, majacego za soba dtuga droge od romantyzmu do
dodekafonii, znalazto swoje odzwierciedlenie w sposobie traktowania studentow. Np. kiedy ci bez
zastrzezen stosowali si¢ do jego sztywnych zasad warsztatowych, zwykl pyta¢, dlaczego nie
pozwola sobie na nieco wigcej swobody (,,;omantyzmu’); kiedy natomiast naciagali zasady, zwykt
pyta¢, dlaczego $cisle si¢ do nich nie stosuja. Byt wigc szczery 1 wymagajacy. Przekonat si¢ o tym
rowniez Cage.

Osobowos$¢ Schonberga fascynowata mlodego Cage’a. Zobaczyt w nim wielkiego maga,
uosobienie europejskiej ,,sztuki wysokiej”, ktory sama swa obecnoscia inspiruje, tak ze ma si¢
wrazenie, ze jest si¢ w najbardziej intymnym kontakcie z ,,absolutnymi podstawami muzyki”.
Zazwyczaj trudno pokusi¢ si¢ o zwigzte ujecie relacji migdzy mistrzem i uczniem, jednak stosunek
Cage’a do tworcy dodekafonii w okresie, o ktorym mowa, nie nastr¢cza takich trudnosci (pdzniej,
m.in. po opublikowaniu W obronie Satiego, stosunek ten ulegnie zmianie). Mozna go okresli¢ jako
jednoznacznie entuzjastyczny, cechujacy si¢ uwielbieniem i bezkrytycznos$cia. ,,Widziatem w nim
niezwyklty umyst muzyczny, ktéry byl wigkszy i bardziej przenikliwy od innych”. ,Nie byl
zwyczajnym czitowiekiem, byl lepszy od innych (superior to other people)”. ,Dostownie
uwielbialem go (...) niczym boga”. ,Jedyny powdd, dla ktéorego zaczatem studiowaé z
Schonbergiem byl taki, ze wierzylem w to, co mowi”®. Cage nie omieszkal da¢ rowniez
publicznego wyrazu swego uwielbienia dla mistrza przy okazji koncertu muzyki jego wielkiego
rywala, Igora Strawinskiego, reklamowanego w Los Angeles jako ,,najwiekszy zyjacy kompozytor

swiata”. Wedhug relacji biografa Cage udatl si¢ do biura sponsora koncertu i wzburzonym tonem

39 Ibidem, s. 449.
40 Za: D. Revill, The Roaring Silence..., op.cit., s. 48.
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napomniat go, aby nast¢pnym razem dwa razy zastanowit sig, zanim uzyje podobnych sformutowan
w miescie, w ktorym mieszka Arnold Schonberg.

Ten niezwykle bogobojny stosunek Cage’a do autora Drabiny Jakubowej jest o tyle
interesujacy, ze Schoenberg byt nauczycielem bardzo wymagajacym, wrecz despotycznym, a jego
metody nauczania uchodzity za ,,autokratyczne i bezwzgledne”. ,,Utrzymywat studentow w ciagtym
stanie niepewnos$ci” — relacjonuje Cage, nieustannie ich strofowat (do legendy przeszly jego
utarczki stowne ze studentami, doprowadzajace tych drugich nierzadko do rozpaczy)*, a na pytanie
Cage’a o reguly rzadzace kompozycjami dwunastotonowymi — ktoérych Schonberg, zgodnie z
przyjeta przez siebie zasada, nigdy nie nauczal, gdyz uwazal, ze nie dysponuje odpowiednio
wykwalifikowanymi uczniami — kompozytor mial odpowiedzie¢: ,,To w ogole nie twoja sprawa”.
Wydaje si¢ jednak, ze mtody adept sztuki kompozytorskiej catkiem dobrze znosit trudny charakter
swego nauczyciela, uczgszczajac w latach 1934-35 regularnie na jego zajgcia, zardwno szkolne, jak

i prywatnie. Nie zapobieglo to jednak rozstaniu.

Zerwanie

Trzeba to powiedzie¢ otwarcie: dla poczatkujacego kompozytora, jakim byt Cage,
wspotpraca z Schonbergiem byta bezcenna okazja do kontaktu z absolutnym muzycznym Olimpem,
z Muzyka przez duze ,,M”, czego zreszta miat on petng §wiadomos$¢. Zerwanie z Schonbergiem nie
byto zatem, bo by¢ nie moglo, efektem sporu doktrynalnego (czego z kolei nie da si¢ powiedzie¢ o
autorze Walca na fortepian), nie byto tez rezultatem odmiennych wizji metod komponowania czy
nieprzystajacych do siebie idei postannictwa muzyki — Cage nie mial jeszcze w tym czasie
wypracowanej wlasnej teorii muzyki. Powdd zerwania byt o wiele bardziej prozaiczny. Schonberg
cenit wprawdzie inteligentnego, dowcipnego, pelnego werwy i optymizmu studenta, ale chcac
pozosta¢ wierny okreslonym pryncypiom, na ktérych bazie tworzyt i nauczal, musiat doprowadzi¢

do rozstania. Cage, pomimo swej pracowitosci, oddania i niewatpliwego uroku osobistego, po

41 Cage przytacza taka oto anegdote: ,,Pewnego razu Schonberg porosit studentke, zeby podeszia do fortepianu i
zagrata pierwsza czg¢$¢ sonaty Beethovena, ktdra miata by¢é omawiana. Studentka powiedziata: »To dla mnie za
trudne. Nie umiem jaj zagra¢«. Schonberg spytat: »Jest pani pianistka czy nie?«. »Jestem«, odpowiedziala. »Prosze
wigc podejs¢ do fortepianu«. Studentka podeszta. Ledwie zaczgla graé, przerwat jej, mowiac, ze gra w
niewlasciwym tempie. Odpowiedziata, ze gdyby grala we wlasciwym tempie, robitaby bledy. »Prosze gra¢ we
wlasciwym tempie i nie robi¢ bledéw«, powiedzial Schonberg. Zaczgla jeszeze raz, ale zaraz jej przerwal, mowiac,
ze robi btedy. Studentka wybuchngta placzem i wsrod tkan wyznata, ze byta wczesniej u dentysty na rwaniu zgba.
Schonberg spytat: »Czy musi pani mie¢ wyrwany zab, zeby robi¢ btedy?«”, ttum. Agnieszka Taborska, ,,Literatura
na Swiecie”, 1996, nr 1-2, s. 53.
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prostu nie byt w stanie sprosta¢ wymogom warsztatowym mistrza, nie mial, jak si¢ wydaje,
odpowiedniej dozy talentu, aby go do siebie przekonaé. Tak wspomina to w Wypowiedzi
autobiograficznej: ,,Po dwoch latach obaj zdaliSmy sobie sprawg, Zze nie mam za grosz poczucia
harmonii. Dla Schonberga harmonia nie miata jedynie znaczenia kolorystycznego: to byta struktura.
Byt to srodek, ktory pozwalat odrozni¢ jedna czg$¢ kompozycji od drugiej. Schonberg stwierdzit
zatem, ze nigdy nie bede kompozytorem. »Dlaczego?« — spytalem. »W pewnym momencie trafisz
na mur i nie bedziesz umiatl go przekroczyc«. »W takim razie, spgdzg reszte zycia, ttukac gtowa w
mur«*.

Ta obrosta legenda anegdota dotyka dwoch niezwykle istotnych kwestii. Po pierwsze,
zwraca uwage¢ na charakter zwigzkow Schonberga z tradycja, bardziej Scisty, niz mogtoby si¢ na
pierwszy rzut oka wydawaé. W pisanym w latach 1909-1911 traktacie dydaktycznym
Harmonielehre Schonberg pokresla istotna rol¢ opanowania techniki harmonicznej w studiach nad
kompozycja, co ma by¢ przestanka przezwycigzenia harmonii klasycznej poprzez ukazanie jej
historycznej wzgledno$ci®. Aby napisa¢ utwor metoda dwunastotonowa czy jakakolwiek inng
metoda atonalna, trzeba umie¢ operowac tym, co stanowi ich przeciwienstwo, czyli zar6wno
podstawami systemu tonicznego (zhierarchizowanej skali 7-tonowej), jak i zasadami harmonii
(zwiazkow tonalnych pomiedzy dzwigkami). Z tym Cage nie umial sobie w pelni poradzic.
Wynikato to by¢ moze z faktu, Ze nie byt specjalnie uzdolnionym pianista, 1 pomimo pracowito$ci
daleko mu byto do polotu wirtuoza, miat tez naturg raczej kontemplacyjna, bedaca zaprzeczeniem
wybujatej ekspresywnosci. Z pewnoscia jednak, bedac Amerykaninem, Cage nie przywiazywal tez
szczegolnej uwagi do glebszych zwiazkow z tradycja. Rozmowa z Schonbergiem miata rowniez
inny skutek. Wymusita niejako na Cage’u rozpoczecie poszukiwania nowego uzasadnienia dla
komponowania — innego niz to, ktore proponowal autor Composition with Twvelve Tones — by¢ moze
bardziej ,,w duchu” amerykanskiego, uwolnionego dzigki dystansowi geograficznemu i
kulturowemu od typowych elementéw europejskiej kultury muzycznej, takich jak ciaglos¢ wartosci
czy znaczenie tradycji**. Warto w tym miejscu przytoczy¢ inng jeszcze wypowiedz Schonberga o
Cage’u — pewna relacje osoby trzeciej, ktora Cage przytacza po latach w jednym z wywiadow:
,,Kto$ [Peter Yates]* zapytal Schonberga o jego Amerykanskich ucznidéw, czy byt wsrdd nich kto$

interesujacy i poczatkowo Schonberg odpowiedzial, ze nie miat interesujacych uczniow, ale po

42 D. Revill, op.cit., s. 49.

43 Por. E. Fubini, Historia estetyki muzycznej , op.cit., s. 451.

44 Por. Z. Skowron, Teoria i estetyka awangardy muzycznej drugiej polowy XX, Warszawa, 1989, s. 41.

45 Por. D. Revill, op.cit., s. 49; P. Yates — amerykanski krytyk muzyczny, w latach 1944-50 prowadzit korespondencj¢
z Schonbergiem.
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chwili u$miechnat si¢ i mial powiedzie¢: »Byt jeden« i wymienil mnie. Nastgpnie dodat:
»Oczywiscie on nie jest kompozytorem, ale rodzajem wynalazcy (inventor)«™*.

W tej ciekawej opinii, obok jawnie negatywne] recenzji kwalifikacji warsztatowych
przysztego guru nowojorskiej awangardy, zarysowuje si¢ interesujaca roéznica pomigdzy tym, jak
Schonberg, 1 w ogole Europejczycy, rozumieja fundamentalng dla naszych rozwazan, kategorig
tworczosci, a jak rozumieja ja Amerykanie. Roznice t¢ $wietnie dostrzegat Cage: ,Jeden z
holenderskich muzykéw powiedziat do mnie: »Wam w Ameryce trudno jest komponowac, jestescie
tak daleko od o$rodkow tradycji«. Odpowiedzialem: »To wam w Europie trudno jest komponowac:

jestescie tak blisko o$rodkow tradycji«”

. Dla Europejczyka bycie kompozytorem oznacza
tworzenie, ktore poswigca si¢ osiaganiu (lub zachowaniu) okreslonych 1 wypracowanych form
»sztuki wysokiej” (elitarnej), kultywowanej 1 uswigconej tradycja. Muzyka oparta na warsztatowym
kunszcie jest tu no$nikiem badz to niepowtarzalnych wrazen wzbudzajacych w odbiorcach emocje
(wszystkie ekspresjonistyczne teorie sztuki), badz tez niepodwazalnych prawd demaskujacych
wytwory $wiata odhumanizowanych wartosci (teorie komunikacji $wiatopogladowej), badz
wreszcie wewnatrzmuzycznych jakoS$ci autonomicznych®. Z kolei na bycie wynalazcq (w domysle:
amerykanskim artysta awangardowym) sklada si¢ przede wszystkim typowa dla kultury
amerykanskiej $wiadomo$§¢ ahistoryczna, nastawiona na tworzenie wartosci osadzonych w
terazniejszosci lub wybiegajacych w przyszios¢, niezaleznych w zasadzie od zwiazkéw z tradycja.
Postawa taka ufundowana jest na przekonaniu o etycznej wadze dziatania eksperymentalnego
(zazwyczaj z nowymi, nietradycyjnymi materiatami artystycznymi), charakteryzujacego si¢
nieprzewidywalno$cia i odbywajacego si¢ z reguly pozainstytucjonalnymi kanatami przekazu, a
takze na specyficznym sposobie rozumienia kategorii odbioru dzieta oraz — wspottworzacemu
wartos$¢ 1 znaczenie dziela — przeniesieniu punktu cigzkosci tworzenia sensow w relacji artysta —
widz, z artysty na widza. Wedtug badacza twdrczosci Cage’a opinia Schonberga oddaje europejski
punkt widzenia tamtych czas6w jeszcze w innym sensie. Inwencja (wynalazczo$¢) — odpowiadajaca
w istocie inwencji roznicujacej u Derridy® — ,,;mogta mu [Schénbergowi] si¢ wydawa¢ powotaniem

swoiscie amerykanskim, zwazywszy na osiagnigcia takich znanych postaci, jak Alexander Bell czy

46 R. Kostelanetz, (red.), Conversing with Cage, New York, 1988, s. 6.

47 J. Cage, History of Experimental Music in the United States, [w:] Silence. Lectures and Writings, Middletown, CT,
1961, s. 73.

48 Por.: G. Banaszak, Adornowska wizja muzyki, [wW]: Adorno: Miedzy modernq a postmodernq, red. A. Zeidler-
Janiszewska, Warszawa — Poznan, 1991, s. 50-52.

49 . Derrida, Psyche. Odkrywanie Innego, tham. M.P. Markowski, [w]: Postmodernizm. Antologia przekladow, red. R.
Nycz, Krakow 1998, s. 81-107.
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Thomas Edison, nie zapominajac o nieco mniej znanym Johnie Miltonie Cage’u, ojcu jego

9950

pupila””. Warto rowniez przypomnieé, ze rdznice w rozumieniu kategorii tworczosci 1 odbioru
dzieta u kompozytorow amerykanskich 1 kontynentalnych uwydatnily si¢ w momencie szczegdlnym
ewolucji wspodtczesnej muzyki awangardowej, a mianowicie wraz z pojawieniem sig tzw. szkoty
darmsztadzkiej — europejskich nastgpcow Weberna, ucznia Schonberga — nazywanej tez awangarda
powebernowska (Boulez, Stockhausen, Nono)’' — pomimo ze ich zatozenia wydawaly sie na

pierwszy rzut oka zbiezne z pogladami Cage’a.

W poszukiwaniu nowych podstaw myslenia muzycznego

Mur, jaki postawily przed Cage’em Muzyka przez duze ,,M” 1 jej niewatpliwe uosobienie —
Arnold Schonberg, jedynie utwierdzit go w przekonaniu, Ze powinien poswigci¢ si¢ temu, co lubi
najbardziej 1 do czego jest stworzony, czyli ,,organizowaniu dzwigkow”. Chwilowo jednak nie
rozwija skrzydetl — nie pozwalaja mu na to skromne s$rodki finansowe. Po zerwaniu kontaktow z
Schonbergiem Cage, wraz z nowo poslubiona wybranka serca Xenia, corka popa z Alaski, w ktorej
zakochuje si¢ od pierwszego wejrzenia (bgda malzenstwem przez 10 lat), zarabia na zycie, pracujac
w pracowni introligatorskiej Hazel Draze w Los Angeles, gdzie rowniez pomieszkuje (wraz z zona).
Wieczorami introligatorzy tworza kwartet perkusyjny, wykonujac kompozycje Cage’a na
naczyniach kuchennych, drewnianych klockach i starych czg$ciach samochodowych, ktore lider
kwartetu zbiera na zlomowiskach®. Latem 1938 r. w Mills Collage poznaje mtodego kompozytora
Lou Harrisona oraz grupe plastykow z Chicagowskiej Szkoty Wzornictwa, bedacej
spadkobierczynia Bauhausu, i jej zatozyciela Laszld6 Moholy-Nagya. Tancerka Bonnie Bird,
wychowanka Marthy Graham, proponuje mu stanowisko akompaniatora i kompozytora-rezydenta
w Cornish School of Fine and Applied Arts, Cage przyjmuje propozycj¢ 1 jesienia wraz z zona
przenosi sie do Seattle, gdzie spedzi kolejne trzy lata®. W Cornish School poznaje tancerza Merce’a
Cunninghama, z ktérym w przysztosci stworzy jeden z najbardziej rozpoznawalnych duetow
artystycznych w historii, a takze malarzy Marka Tobeya 1 Morisa Gravesa. Tworzy kolejny zesp6t
perkusyjny, z ktorym daje kilka koncertéw w okolicy. W tym czasie ma miejsce wydarzenie, ktore

wkrotce przechodzi do historii muzyki. Na prosbg Sybilli Fort pisze akompaniament do

50 H. Lindenberg, Regulated Anarchy. The Europeas and the Aesthetics of Opera, w: John Cage: Composed in
America, red. M. Perloff, Ch. Junkerman, Chicago, 1994, s. 157.

51 Por.: E. Fubini, op.cit., s. 487-497.

52 Por. D. Revill, op.cit., s. 52-53.

53 Ibidem, s. 54-55.
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»afrykanskiego” tanca pt. Bacchanale. Gdy okazuje si¢, ze w sali, gdzie ma si¢ odby¢ wystep, nie
ma miejsca dla jego zespotu, a jedynym instrumentem, ktory znajduje si¢ na matej scenie, jest stary
fortepian, Cage wpada na pomyst, aby zaadaptowaé go dla potrzeb zespotu. Umieszcza migdzy
strunami drewniane 1 metalowe $ruby oraz kawalki gumy 1 filcu, zmieniajac go w
wieloczynno$ciowy instrument perkusyjny. W ten sposdb powstaje jego najstynniejszy wynalazek —
fortepian preparowany (prepared piano). Pierwszym impulsem do jego powstania jest odpowiedz
na logistyczny problem powstaly w trakcie przygotowywania do recitalu tanca i wynika ,,z checi
stworzenia akompaniamentu bez uzycia instrumentow perkusyjnych”*, Impuls drugi pochodzi juz
od samego Cage’a. Jego inwencja, otwarcie na przypadkowe zdarzenia i elementy, emancypacja
przygodnosci, a takze swoiste ,,nastawienie okolne” [sidestepping approach| staja si¢ sposobem na
osiagniecie tego, czego nie mozna osiagna¢ $rodkami intencjonalnymi®. Prepared piano okazuje
si¢ rozwiazaniem niezwykle praktycznym — kompozytor nie musi nosi¢ ze soba catego
instrumentarium perkusyjnego, a jedynie pojedyncze przedmioty i narzedzia. ROwniez sposob jego
wykorzystania z biegiem czasu ulega daleko idacej komplikacji, a Cage odnajduje w nim
niekonczace si¢ zrodlo muzycznej inwencji. Tak pisze o tym w A Composer’s Confessions:
»~Nauczytem si¢ w ciagu lat wielu istotnych rzeczy o fortepianie preparowanym. Na poczatku na
przyktad nie wiedziatem, ze aby powtérzy¢ dany rezultat dzwigkowy, nalezato doktadnie odmierzy¢
pozycje przedmiotow migdzy strunami, ze oryginalnie uzyte $ruby czy wkrety trzeba zachowac.
Wszystko, co wiedzialem na ten temat na poczatku, wynikalo z przyjemnosci 1 do§wiadczenia
ciagtego odkrywania. Przyjemno$¢ ta pozostata do dzi§, poniewaz mozliwosci sa tu
nieskonczone™’,

Posréd waznych wydarzen z tego okresu nie mozna poming¢ dwoch jeszcze. Podczas
pobytu w Seattle Cage komponuje 1 wykonuje z kwartetem Imaginary Landscape No. 1, pierwszy w
historii utwor elektroakustyczny, w ktorym wykorzystane zostaja jako Zrddta dzwigku urzadzenia
elektryczne, takie jak gramofony, generatory czgstotliwo$ci, wzmacniacze elektroakustyczne oraz
glosniki. Z kolei na spotkaniu w Seattle Art Society wygtasza pamigtny odczyt zatytutowany The
Future of Music: Credo (Przyszto$¢ muzyki: credo), rodzaj manifestu artystycznego, w ktérym

zarysowana zostaje wizja nowej muzyki jako uniwersum fenomenow dzwiekowych®.

54 J. Cage, Silence. Lectures and Writings, op.cit., s. 15.

55 Por. W. Welsch, Stajqc sie sobq, thum. J. Wietecki, w: Problemy ponowoczesnej pluralizacji kultury. Wokol
koncepcji Wolfganga Welscha. Czesé I, red. A. Zeidler-Janiszewska, Poznan 1998, s. 20.

56 J. Cage, A Composer’s Confessions, [w:] J. Cage, John Cage: Writer: Previously Uncollected Pieces, red. R.
Kostelanetz, New York, 1993, s. 36-37.

57 D. Revill, op.cit., s. 60-61.
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Wprawdzie dojrzaly $wiatopoglad artystyczny uksztattuje si¢ u Cage’a w latach
czterdziestych 1 pigédziesiatych, 1 wowczas tez powstana jego najbardziej spektakularne dzieta, to
jednak juz w okresie pobytu w Cornish School zwraca si¢ ku zjawiskom muzycznym majacym
niewiele wspdlnego z komponowaniem opartym na spusciznie systemu harmonicznego, takim jak
muzyka Schonberga. Cage stara si¢ by¢ wierny idei, ze muzyka powinna by¢ tworzona na
podstawie struktury rytmicznej, a nie, jak u wiedenskiego mistrza, struktury harmonicznej. Swoje
pomysty dotyczace struktury rytmicznej rozwija w dwoch kierunkach. Czg$¢ jego obowiazkéw w
Cornish School stanowi akompaniowanie pokazom studentow tanca. Wigkszo$¢ choreografii jest
woOwczas tworzona bez muzyki, wigc tancerze oczekujac, ze Cage stworzy dla nich perkusyjny
akompaniament, daja mu wskazoéwki dotyczace jedynie dtugosci fraz i metrum. Aranzacja staje sig
dla Cage’a o tyle problematyczna, Ze otrzymywane wskazowki sa catkowicie arbitralne i
nieskoordynowane, tak ze okazuje si¢ niemozliwe skomponowa¢ jakakolwiek harmoniczna
struktur¢ muzyczna, co zmusza kompozytora do skupienia si¢ na rytmicznej stronie utworu. Idea
rytmu strukturalnego zrodzona ze wspdlpracy z tancerzami ze Seattle (w$rod nich z M.
Cunnighamem) polega wigc na tym, ze piszac akompaniament do ukladéw choreograficznych na
podstawie podanego schematu taktowego, artysta po prostu wypetnia dowolnym materialem
dzwickowym przedzialy czasowe i wcale nie musi ,,zaprzata¢ sobie glowy tym, czy jego muzyka
wpasuje« do tanca, czy dzwigki »opowiadaja« w sposdb czytelny dla publicznosci t¢ sama
»historigc, co ruchy tancerza®® Cage jest ponadto niemal natogowo pochlonigty
kolekcjonowaniem najprzerdzniejszych instrumentéw perkusyjnych (po dwoéch latach ma ich juz
okolo trzystu), a nalezy podkresli¢, ze wigkszo$¢ z nich nie ma okreslonej wysokosci brzmienia, co
rowniez uniemozliwia jakiekolwiek nawiazania do muzyki opartej na strukturach harmonicznych.
Pod koniec urzgdowania w Cornish School pozycja Cage’a jako czotowego wspotczesnego
kompozytora muzyki perkusyjnej swego czasu wydaje si¢ nie do podwazenia. Wraz z koncem lat
30. XX w. Cage kompozytor wpisuje si¢ juz bez watpienia w rodzimy nurt sonorystyczny (Cowell,
Varese), wzbogacajac go wilasnymi pomystami (vide: fortepian preparowany), a w swych
poszukiwaniach materii dzwickowej 1 zjawisk szmerowo-szumowych upodabnia si¢ do
europejskich futurystow. W sensie teoretycznym probuje wytyczy¢ nowe kierunki eksperymentéw z
tworzywem muzycznym i brzmieniem (zacznie je urzeczywistnia¢ w latach 50.) i pisze pierwszy ze
swych licznych manifestow artystyczno-estetycznych, w ktérym postuluje catkowity odwrét od

przypisywanych do tej pory muzyce celéw, znaczen i funkcji i skupienie si¢ na samej substancji

58 J. Kutnik, Gra stow. Muzyka poezji Johna Cage’a, Lublin, 1997 , s. 35.
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dzwigkowej, prognozujac, ze ,,obecne metody pisania muzyki, szczegdlnie te, ktore stosuja

harmonig 1 jej odniesienia (...) beda nieadekwatne dla kompozytora, ktdry pragnie stana¢ w obliczu

calego obszaru dzwigkowego™”’.

59 . Cage, The Future of Music: Credo, (w:) Silence..., op.cit., s. 4.
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