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Abstrakt

Celem artykulu jest wykazanie otwartego charakteru péznych utworow Mortona Feld-
mana, mimo zapisania ich w tradycyjnej formie. Analizy umieszczono w szerokim kon-
tekscie, wliczajac w to zardéwno muzyke, sztuke, literaturg pigkna, jak i nauke.

Stowa kluczowe: Morton Feldman; dzieto otwarte; model transakcyjny; czas w muzyce;
nielinearno$¢ w muzyce.

Stuchajqc utworow Feldmana,
czujemy, jak gteboko rozumiat malarstwo Rothki'.
(Rothko 2013: 152)

Umberto Eco stwierdzit w Dziele otwartym istnienie zbieznosci migdzy forma dzieta
sztuki i sposobem jego ksztaltowania a stanem $wiadomosci oraz pogladami na budowe
$wiata czy strukture rzeczywisto$ci funkcjonujacymi w kulturze danej epoki. Zasada ta
obowiazuje rowniez w czasach utraty wiary w pojmowang realistycznie i fundamentali-
stycznie obiektywnos$¢ — w ideat bezstronnego, wolnego od wszelkich perspektyw ogladu
wiecznie stabilnej rzeczywistosci, dostgpnej poza strukturami stworzonymi przez czlo-
wieka i jego umysl. Wobec $§wiata, gdzie nie ma jednego, jednoznacznego, wyczerpuja-
cego i nadrzednego rozumienia danej rzeczy, gdzie niemozliwe stato si¢ ostateczne
i calo$ciowe przedstawienie zjawisk pozbawionych cigglosci — $wiata, ktérego nie warun-
kujg juz reguty tworzace niegdy$ jego metafizyczne rusztowania, funkcje metafory epi-
stemologicznej moze przyjac sztuka otwarta (Eco 1994: 169—-170).

! Cytaty obcojezyczne, o ile nie zostaly zaopatrzone w nazwisko tlumacza (por. LITERATURA), podane sg
w przektadzie autora.
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Dzieta otwarte stanowig wazng czg$¢ dorobku tworczego Mortona Feldmana, kompozy-
tora amerykanskiego, ktory wraz z Earle’em Brownem i Christianem Wolffem nalezat do
awangardowej szkoty kompozytorskiej, tak zwanej szkoty nowojorskiej, skupionej wokot
Johna Cage’a. Feldman byl pionierem muzyki niezdeterminowanej pod wzgledem wyko-
nania. Jego pi¢¢ Projections (1950-1951), cykl utwordw o réznej obsadzie (I — wiolon-
czela; 1T — flet, trabka, fortepian, skrzypce, wiolonczela; I1I — dwa fortepiany; IV — skrzypce
i fortepian; V — trzy flety, trabka, dwa fortepiany i trzy wiolonczele), to najprawdopodob-
niej pierwsze w historii partytury graficzne. Chcac wyzwoli¢ nastgpstwa dzwigkowe
z wigzi sktadniowych, kompozytor wysuwa tu na plan pierwszy barwe, artykulacje i dy-
namike, marginalizujac jednoczesnie aspekt diastematyczny. Dostepny zakres wysokosci
podzielil na rejestry: niski, sSrodkowy i wysoki, pozostawiajac woli wykonawcy zard6wno
doprecyzowanie ich rozpigtosci, jak i wybdr tondéw wydobywanych z instrumentu. Party-
tury kolejnych ogniw cyklu wypetniaja zdawkowe, a jednoczesnie wieloznaczne symbole
graficzne. Partie poszczegolnych instrumentéw zostaly zapisane w przedziatach wyzna-
czonych przez horyzontalne linie ciggle oraz przerywane linie pionowe, rozmieszczone
regularnie 1 w ten sposob okreslajace state nastepstwo jednostek czasu (wyjatek stanowi
pierwszy z utworow cyklu, gdzie kazda z warstw odpowiada innemu sposobowi artykula-
cji). Wszystkie warstwy instrumentalne sg zsynchronizowane. W ich obrgbie zostaja
umieszczone prostokaty, ktorych dlugos¢ wskazuje czas trwania zdarzen dzwickowych,
a polozenie: w poziomie — komunikuje czasowe rozmieszczenie dzwigkow; w pionie —
wyznacza wysokos$¢ relatywna, a wigc jedynie rejestr, w jakim zlokalizowane sa dzwigki
wydobywane z poszczegdlnych instrumentéw. Symbole literowe wpisane wewnatrz pro-
stokatow informuja o artykulacji skrzypiec i wiolonczeli (A = arco, P = pizzicato, maly
romb = flazolet). Cyfry arabskie wskazuja liczb¢ dzwigkéw wydobywanych jednoczesnie
(por. Nyman 2011: 73; Skowron 1995: 294-296).

Jednak az do momentu skomponowania przez Feldmana utworu Two Pianos, czyli do
1957 roku, jego koncepcja czasu muzycznego nadal zaktadata istnienie regularnego pulsu
metrycznego, ograniczajgcego ekspresj¢ rytmiczng wykonawcy:

Ten aspekt mojej muzyki graficznej zawsze mnie niepokoil. Nie moglem zrozumie¢, i na-
dal nie mogg, jak mogtem zupetnie zrezygnowac z kontroli wysokosci dzwigku, a nie z tej
rytmicznej osnowy, w ktorej si¢ on wydarza (Feldman 1972: SLR315).

Sposdb na otwarcie czasu znaleziono przypadkiem. Przed wystepem Johna Cage’a
i Davida Tudora w Harvardzie, gdzie wykonany miat zosta¢ dedykowany im utwor na dwa
fortepiany Feldmana?, okazalo sie, ze instrumenty zastane na miejscu sg w bardzo ztym
stanie technicznym. Z najbardziej ztozonych rytméw, niemozliwych do zrealizowania w ta-
kich warunkach, postanowiono zrezygnowac, inne piani§ci mieli tylko zasygnalizowacé. Ich
interpretacja byta na tyle niedoskonata, by pobudzi¢ wyobrazni¢ autora kompozycji. Po
powrocie do Nowego Jorku, majac w pamigci to — jak je okreslit — ,,spaczone wykonanie”,
Feldman wprowadza peina indeterminacj¢ rytmiczng (free-rhythm notation) w utworach,

2 Prawdopodobnie Two Pieces for Two Pianos (1954).
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w ktorych ,tempo i trwania miaty zaleze¢ od charakteru substancji akustycznej danego
dzwieku i sposobu, w jaki wybrzmiewa; bardziej od czasu pomigdzy momentami ataku
i zaniku dzwigku niz rytmu” (Feldman 1972: SLR315, 1973 SLR320).

Dalsza konsekwencja tego odkrycia byt utwor Piece for Four Pianos (1957), gdzie kazdy
z wykonawcow gra to samo, lecz we wlasnym tempie, w rezultacie czego powstaje zwie-
lokrotniony, quasi-polifoniczny efekt brzmieniowy — rodzaj mikroecha, wywotanego przez
desynchronizacje poszczegdlnych partii instrumentalnych, wywotujaca subtelne przesunig-
cia fazowe pomiedzy momentami zaatakowania tego samego dzwigku przez poszczegol-
nych wykonawcow oraz pomigdzy momentami jego wybrzmienia. Feldman powracat do
tego chwytu w dzietach takich jak np. Piano Three Hands (1957), Piano Four Hands
(1958), Durations I-V (1960-1961), The Swallows of Salagan (1961), For Franz Kline
(1962) czy False Relatioships and the Extended Ending (1968) (por. Bland 1980: 455).

Wazne miejsce wsrdd nich zajmuje cykl Durations na rdzne zestawy instrumentow
(I11960] — na flet altowy, fortepian, skrzypce i wiolonczele; II [1960] — na wiolonczele
i fortepian; II1[1961] — na skrzypce, tube i fortepian; IV [1961] — na skrzypce, wiolonczele
i wibrafon; V [1961] — na skrzypce, wiolonczele, rog, wibrafon, harfe i fortepian lub cze-
lestg). Kompozytor taczy tu swobodne ujgcie trwan i relacji wertykalnych z precyzyjnym
zapisem pozostalych parametréw, podsumowujac swoje eksperymenty oraz poszukiwania
strukturalne i notacyjne z lat 50. (por. Skowron 1995: 297).

Pierwszej z czterech miniaturowych kompozycji, z jakich sktada si¢ trzecia cz¢$¢ cyklu,
przyjrzata si¢ polska muzykolozka, Dorota Maciejewicz:

Kompozycja pierwsza (podobnie jak pozostale) skonstruowana jest z szeregu wertykal-
nych brzmien pozbawionych rytmicznego dookreslenia. Co wigcej, dowolno$¢ wykonania
jest wspomagana przez liczne zastosowanie fermat. W miare jak utwor trwa, slyszy sie,
ze nie posiada on zadnej linearnej struktury, a jedynie brzmienia zmieniajace si¢ jak w ka-
lejdoskopie. Brzmienia wydaja si¢ poddane jedynie idei nastgpstwa izolowanych, werty-
kalnych konfiguracji pozbawionych jakichkolwiek powigzan. Kompozycje tworza
nastepstwa bardziej lub mniej ggstych momentow (Maciejewicz 2000: 101).

W utworze Durations III nr 1 Maciejewicz dostrzegla tez aspekt przedsymboliczny, ta-
czony w teorii Julii Kristevej z pojeciem modalno$ci semiotycznej, ktora chronologicznie
i logicznie poprzedza modalno$¢ symboliczng, okreslang przez porzadek jezykowy, uwa-
runkowany spotecznie i ustanawiajacy zarowno znak, jak i reguly sktadni. Przedjezykowa
modalnos$¢ semiotyczna zostata utozsamiona przez Kristeva z platonska chorg, groma-
dzaca nieustajgcy strumien procesow pierwotnych, uwarunkowanych przez popedy pod-
miotu. Sg one niezbgdne dla powstania znaku lingwistycznego, a jednak niewystarczajgce
do jego wyartykutowania. Wylaniaja si¢ z nich pltynne i efemeryczne wzory, pozbawione
stabilnej tozsamos$ci, wytwarzane i jednocze$nie negowane, o statusie przed-znaczen
i przed-znakow, tymczasowych i wielorakich. Maciejewicz zauwazyla obecnos¢ podob-
nych procesow w muzyce Feldmana, wigzac je migdzy innymi z kategoria wzoru (pat-
tern), sformutowang przez kompozytora w drugiej potowie lat 70. i opisujaca poetyke
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dziet z ostatniego okresu jego tworczosci. Wzory tego rodzaju nie petnig funkcji struktu-
ralnej. Nie przyczyniaja si¢ tez do ustanowienia jakiejkolwiek hierarchii ani porzadku
formalnego. Maja charakter prowizoryczny. W toku utworu sa decentralizowane, neutra-
lizowane i negowane, by uniemozliwi¢ ustalenie jakiejkolwiek zasady, mimo ze poczat-
kowo taka mozliwos¢ zasugerowano. Sa zbyt niedookreslone, a ich tozsamos$¢ jest zbyt
plynna, ulegajaca rozmyciu, by wyartykutlowac zintegrowany znak. Kompozytor dazy do
utrzymania muzyki w stanie prelingwistycznym, by nie przekroczy¢ granicy modalnosci
symbolicznej (Maciejewicz 1999: 132—-133, 2000: 101-107). Feldmanowi udaje si¢ wigc
osiagna¢ rezultat, jaki chcial uzyska¢ w swoich utworach Samuel Beckett, zmierzajacy do
tej samej granicy z ,,terytorium” jezyka.

Mimo $wiadomosci, ze pisarstwo skazywalo go na jezyk, na postugiwanie si¢ nim, Beckett
nie ufal mu. Byt pod tym wzgledem bliski Cage’owi, ktoremu moéwienie sprawialo po-
dobng trudnos¢, bo stowa, zmuszajac go do podporzadkowania si¢ zasadom logicznym
i gramatycznym, pozbawialy go tym samym mozliwosci swobodnego wyrazania mysli,
ale tez narzucaly ograniczenia percepcji zarowno zjawisk fizycznych, jak i psychicznych
(por. Kutnik 1997: 169). Zbieznos¢ jezykowych probleméw obu tworcéw widoczna jest
u Becketta zwlaszcza w powiesci Nienazywalne z 1953 roku. Irlandzki noblista nie bez
powodu zatytutowat jg pierwotnie Beyond Words (Poza slowami). Wyczuwa si¢ tu istnie-
nie pewnego, blizej nieokreslonego centrum, ktore umozliwia (a przynajmniej sprawia ta-
kie wrazenie) og6lng orientacje: o czym si¢ mowi, gdzie si¢ mowi, kto mowi. Sg to jednak
zaledwie pozory narracji powieSciowej, przyjmujace posta¢ monologu rozwijanego wie-
lokrotnie wbrew zasadzie niesprzecznos$ci logicznej i pograzanego w procesie demontazu
spojnosci tekstu. Sformutowany sens po chwili rozpada si¢ — jak w umeblowanym pokoju,
w ktorym panuje stan niewazkosci. Rozpoznaje si¢ sprzety, ale trudno znalez¢ jakis punkt
odniesienia, kierunek — gdzie jest gora, gdzie jest dot (Kedzierski 1990: 363). Jawnie an-
tylogocentryczne jest stuchowisko Words and Music z 1961 roku, na zlecenie Becketta
ponownie opracowane muzycznie przez Feldmana w 1986 roku. Libretto do opery Nei-
ther, napisane przez Becketta dla Feldmana w 1976 roku, rowniez wskazuje na pozajgzy-
kowe formy $wiadomos$ci i rozumienia, jakie usitluje wyrazi¢ przy pomocy pojgcia
»hiewystawialnego domu” o wlasciwosciach ,,ja”, bedacego ,,neither”.

Podmiotowa jazn, §wiadomos$¢, samoswiadomos$¢, czynnik wewnetrzny byty eksploro-
wane konsekwentnie w kolejnych dzietach pisarza. Poczawszy od Korncowki coraz wigk-
sze znaczenie zyskuja przedstawienia sytuacji psychologicznych, pozbawionych
odniesien do rzeczywistosci zewnetrznej, w tym rowniez do rzeczywistosci spoleczne;.
Bohater Filmu, chcac symbolicznie odcigé si¢ od Swiata zewnetrznego (por. Libera 1981:
210), ucieka z ulicy do mieszkania, do pokoju. Zamyka okno i zastania lustro. Pozbywa
si¢ zastanych na miejscu zwierzat i niszczy fotografie. Beckett thumaczyt, Ze motywem
takiego zachowania byta che¢ ucieczki

od wszelkiego postrzegania, od wszystkich, ktorzy go postrzegaja, wlaczajac Boga (zdej-
muje ze $ciany obraz). Ale nie moze uciec od postrzegania samego siebie. To jest idea
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biskupa Berkeleya, filozofa irlandzkiego i idealisty «Byc¢ to jest by¢ postrzeganym» (Esse
est percipi). Jesli cztowiek pragnie przesta¢ istnie¢, musi przesta¢ by¢ postrzegany (Rosset
1996: 82).

Od konca lat 60. mozna moéwic juz o ,,Ich-Drama” Becketta oraz wykrystalizowaniu for-
muly teatru wewnetrznego: Swiadomos¢ jednostkowa, przestrzen subiektywna umystu,
»wnetrze glowy” staja si¢ areng akcji scenicznej. Proza irlandzkiego noblisty pisana w tym
samym okresie niczym nie ustepuje jego tworczosci teatralnej. Realizm zostaje sprowa-
dzony w niej do poziomu zerowego. Celem Becketta nie jest juz ,,przedstawienie czto-
wieka w ruchu, tylko ruchu w cztowieku” (Kedzierski 1996: 110), ujawnionego
W samopoznaniu, a jednak wyznaczajacego perspektywe, z jakiej podmiot postrzega ota-
czajaca go rzeczywistos¢. Swiat wewnetrzny jazni staje si¢ przedmiotem jej poznania,
a wigc — paradoksalnie — $wiatem zewngtrznym wzgledem podmiotu; natomiast $wiat ze-
wnetrzny, o ktorym mozna by sadzi¢, ze istnieje poza umystem (poza czaszka), okazuje
si¢ $wiatem wewnetrznym, a przynajmniej zaposredniczonym przez wewngtrzny §wiat
percepcji, dzigki ktorej jest w ogole podmiotowi dostepny:

[...] nasza pospolita percepcja napotyka jedynie pospolite zjawiska. Pozbawienie danego
przedmiotu calej jego wewngtrznej zmiennosci nie przekresla tego, iz dalej zalezy on od
jakiego$ podmiotu, ten za$ nie daje si¢ juz tak zredukowaé. Obserwator zaraza to, co ob-
serwuje, swoja wlasng zmiennoscia (Beckett 1983: 79).

Mozna odnie$¢ wrazenie, ze $wiat widziany oczami Becketta jest jak The 2000 Sculpture,
czyli minimalistyczna rzezba stworzona w 1992 roku przez ucznia Cage’a, Waltera de
Marig, ztozona z dwoch tysiecy biatych, gipsowych rownolegloscianow, zestawionych na
podtodze w rownoleglych rzedach. Gdy chodzi si¢ dookota The 2000 Sculpture (a innej
mozliwo$ci nie ma), okazuje si¢, ze w zaleznosci od padania $wiatta i potozenia patrza-
cego wzgledem rzezby, gipsowe elementy laczg si¢ w linie rozchodzace si¢ w rdéznych
kierunkach. Nieunikniona zmiana punktu widzenia wywoluje zmiang ich aspektu, spra-
wiajac, ze — jak opisal je Wolfgang Welsch — ,,w jednej chwili wygladaja jak weze, w na-
stepnej jak fale, tancuchy czy jak wydmy” (Welsch 2005: 152). Statyczne niczym
przedmiot, o ktérym Beckett wspomina w zacytowanym powyzej fragmencie ze swego
Prousta, dzielo to rowniez jest przedmiotem zaleznym od jakiego$ podmiotu: mimo ze
»gipsowe elementy leza na podlodze nieporuszone — perceptualnie dzieto jest w stanie
ciggtego ruchu i zmiany” (Welsch 2005: 153). Zgodnie z maksymg esse est percipi Ber-
keleya, inspirujaca powstanie Filmu Becketta, rzezba ta dostownie — jest, istnieje, ponie-
waz jest postrzegana. Welsch pisat:

W tym sensie uwazam t¢ rzezb¢ za paradygmatyczne dzieto aisthesis, a wigc percepcji.
Objawia si¢ ono tylko poprzez percepcj¢ i percepcja ta, wykraczajaca poza obserwacje
tego, co faktycznie dane, generuje dzieto. Dziela wigc nie ma, jest tylko material — nasza
percepcja pozwala dzietu si¢ narodzi¢ (Welsch 2005: 152).

Pokrewny sposob istnienia przypisat Welsch wybranym utworom z literatury muzycznej
XX wieku. Znalazt si¢ wérod nich Thirteen Cage’a, z tego samego, co opisana wyzej
rzezba de Marii, 1992 roku. W trakcie stuchania Thirteen ,stajemy si¢ jego czgsScia,
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wnikamy w ciag dzwiekow, by w koncu ptynaé wraz z nim — jako czgéci, nie obserwatorzy
tego, co styszymy” (Welsch 2005: 156). Do$¢ podobna zdaniem niemieckiego filozofa
jest tez starsza o kilkana$cie lat kompozycja Feldmana zatytutowana Piano and Orchestra
(1975) (Welsch 2005: 156). Opini¢ te zdaja si¢ potwierdzac¢ spostrzezenia Catherine Laws.
Wedlug niej Feldman pozbawia odbiorcéw mozliwosci obiektywnego, zewngtrznego
spojrzenia na dzieto i umieszcza ich jakby wewnatrz aktualnie stuchanego utworu, wyta-
niajacego si¢ w dynamicznym, pozbawionym stabilno$ci, a jednak wewnetrznym do-
swiadczeniu jego percepcji. Tego samego doswiadczajg zdaniem Laws odbiorcy dziet
Becketta (Laws 1988: 84).

Wiasciwosci podobne do tych wigzanych ze wspomnianymi dzietami zostaty przypisane
tez rzeczywisto$ci przez tworcow koncepcji poznania tgczonej przez Eco z tak zwana me-
todologia transakcyjna, stworzong w psychologii na bazie twierdzen Johna Deweya.
Czynnikiem ksztaltujacym postrzeganie sa wspomnienia dos§wiadczen przesztych, bedace
zaledwie proba rekonstrukceji sytuacji percepcyjnych zaistnialych wczesniej. Informacje
rejestrowane w pamieci cztowieka, inaczej niz w przypadku pamieci pendrive’a, réznig
si¢ od informacji wydobywanych z niej. Przywotanie pamigciowe — jako proces dyna-
miczny, odbywajacy si¢ w czasie przy aktywnym udziale podmiotu — zostaje wtaczone do
aktualnej percepcji w reakcji na informacje dostarczane przez zmysty. Tym samym umoz-
liwia uformowanie ich w do§wiadczeniu transakcji psychologicznej, prowadzacej do ze-
spolenia odbiorcy danych zmystowych ze §wiatem faktycznie ukonstytuowanym w akcie
postrzezeniowym. W takich warunkach trudno méwi¢ o istnieniu izomorfizmu struktury
bodzcow i struktur psychofizjologicznych, postulowanym przez gestaltystow, ktory ma
gwarantowac bezposrednie rozpoznanie zjawisk istniejacych obiektywnie. Izomorfizmu
nie potwierdzily tez badania empiryczne. Procesy poznawcze okazuja si¢ co najwyzej hi-
potezami lub przewidywaniami formutowanymi na podstawie indywidualnych do$wiad-
czen jednostki przezytych przez nig wczesniej. Dlatego, pomimo istnienia konstant
percepcyjnych, interpretacje rzeczywistosci i elementéow tworzacych jej strukturg moga
ro6zni¢ sig¢, uwzgledniajac zaledwie wybrane aspekty przedmiotdw percypowanych przez
podmiot, zaleznie od jego dyspozycji (por. Eco 1994: 62—63, 137—-139; Jarz¢bska 2002:
261-263; Maruszewski 2001: 17, 49).

Model percepc;ji, jaki wytania si¢ z tych zalozen, pozwala — zdaniem Eco — w petni zobra-
zowaé sposob istnienia dzieta sztuki, zdefiniowany przez niego jako otwarcie drugiego
stopnia, gdzie uwzglednienie zarysowanych powyzej proceséw psychicznych zostaje za-
mierzone. Do takiego stanu dazyla jego zdaniem poetyka informelu, a wraz z nig malar-
stwo tworcow ekspresjonizmu abstrakcyjnego ze szkoly nowojorskiej (Eco 1994: 87,
142-190). Artysci wywodzacy si¢ z niej — jak Philip Guston, Franz Kline, Willem de Ko-
onig, Barnett Newman, Robert Motherwell, Jackson Pollock, Mark Rothko czy Clyfford
Still — oddziatywali z kolei bardzo silnie na Feldmana®.

3 Ich wplyw mial byé nawet wigkszy niz ktéregokolwiek z kompozytoréw (Kopstick-Ames 1996: 99). O Gusto-
nie, u ktorego w latach 40. ubieglego wieku studiowal malarstwo, Feldman pisal, ze to wlasnie dzigki niemu

140



After the Rite / Po obrzedzie

Swiat widziany oczami psychologdéw transakcyjnych posiada tez cechy przypisywane
przez Marshalla McLuhana obrazowi telewizyjnemu oraz sposobowi, w jaki odbywa si¢
jego percepcja, w ktorej — z powodow fizjologicznych — moze by¢ uwzglednione zaledwie
kilkadziesiat z milionow malych punktow wyswietlanych na powierzchni ekranu. O ich
wyborze, ale tez o sposobie konfiguracji i integracji wrazen sensorycznych, jakich dostar-
czaja, decyduje (nieSwiadomie) telewidz. Ogladajac ten sam program telewizyjny, kazdy
z odbiorcow, wyposazony w struktury poznawcze uwarunkowane przez doswiadczenie
indywidualne, bedzie widziat co innego. Obraz docierajacy do nich jest bowiem niepetny,
wymagajacy doprecyzowania, a w konsekwencji — odwotania si¢ do wyobrazni (McLuhan
2001: 347-348, 402). Granice pomig¢dzy jej wytworami a danymi zmystowymi dostarcza-
nymi przez kineskop ulegaja zatarciu. McLuhan twierdzil nawet, ze ogladajac telewizje
»hie patrzymy na ekran; to on patrzy na nas” (McLuhan 2001: 241). W taki sam sposob
Feldman wyrazil si¢ o ptotnach swoich przyjaciol — Rothki i Gustona: ,,to nie my patrzymy
na obraz, lecz obraz patrzy na nas” (Feldman 1985: 108). Ptotna szkoty nowojorskie;j,
ktérych strukture Eco okreslit jako niejasna, a wymowe — jako nieokreslona, posiadaja
bowiem walory obrazu telewizyjnego, a wigc obrazu o niskiej wyrazistosci, nicostrego
i rozmytego, jak scharakteryzowat go McLuhan (Eco 1994: 279; McLuhan 2001: 189,
348). W obu przypadkach obraz nie jest mechanicznie odwzorowywany, lecz aktywnie
konstruowany w umystach odbiorcow, co Eco opisuje w kategoriach transakcji psycholo-
gicznej, natomiast McLuhan l3aczy z uwarunkowanym kulturowo modelem percepciji,
okre$lonym przez niego mianem stuchowo-dotykowego (McLuhan 2001: 225, 378).

McLuhan taczyt powstanie abstrakcjonizmu w sztuce z nastaniem epoki elektrycznej. Gdy
elektrycznos¢ opanowala srodowisko mechaniczne wytworzone w epoce druku, ktore
»rozgrzewalo” oczy do czerwonosci kosztem innych zmystow, zimna kultura stuchowo-
dotykowa zaczeta wypiera¢ goraca kulture wizualng. Przetomowe wedhug badacza oka-
zato si¢ wynalezienie telegrafu, kiedy zahamowano tendencj¢ do zwigkszania oderwania
przekazu od autora i obiektywizmu tekstu, a w konsekwencji — do podziatlu $wiata na ze-
wnetrzny 1 wewnetrzny, ku czemu technika ludzka sktaniata si¢ od czasu poznania pisma
fonetycznego. Do drastycznych zmian proporcji natgzen poszczegoélnych zmystow, by
w koncu pozbawi¢ wzrok jego supremacji, doprowadzi¢ miala telewizja, czyli kolejny
elektryczny $rodek przekazu, ktory tylko pozornie jest wizualny, a w rzeczywistosci jest
shuchowo-dotykowy, tak jak chinskie pismo ideograficzne, malarstwo, ale tez odczuwanie
czasu. Elektryczno$¢ ma bowiem wigcej wspdlnego z mentalnosciag wschodnia niz za-
chodnig (de Kerckhove 2001: 131).

zostat artysta (Feldman 2001: 1). Nazwiska malarzy ze szkoty nowojorskiej pojawiaja si¢ w tytutach dedykowa-
nych im utworéw Feldmana, jak: For Franz Kline (1961), Piano Piece (to Philip Guston) (1963), De Koonig
(1963), Rothko Chapel (1971) czy For Philip Guston (1984).
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Z punktu widzenia piSmiennego przedstawiciela zachodniej kultury wizualnej przedmioty
nie wytwarzaja czasu, lecz sa w nim umieszczane jak w klatce czy w pojemniku i dopa-
sowywane do niego jak do przestrzeni trojwymiarowej, uzyskanej przez oddzielenie kom-
ponentu wzrokowego od shuichowego i dotykowego, jakiego alfabet fonetyczny miat
dokona¢ na szeroka skale po wynalezieniu ruchomej czcionki przez Johannesa Guten-
berga (por. McLuhan 2001: 84-85, 347-349). Feldmana nie interesowal jednak sposob
istnienia przedmiotu w czasie, ale przedmiot ,,jako czas”, co jego zdaniem ,,muzyka, tu-
dzona, Ze jest liczona w sekundach, zaniedbata” (Feldman 1985: 49, 98; 1988: 3). Jako
kompozytor usitowal naprawié to zaniedbanie.

Nie jestem zegarmistrzem — pisat Feldman. Interesuje mnie uchwycenie czasu w jego nie-
podzielnej egzystencji. To znaczy interesuje mnie jak dzika bestia zyje w dzungli, a nie
w zoo. Interesuje mnie jak Czas istnieje zanim potozymy na nim nasze tapy, nasze umysty,
nasze wyobrazenia (za: Maciejewicz 2000: 17).

Feldmana interesowalo trwanie — w sensie, w jakim Dewey okreélit je jako ,,wytrwanie”
(por. Dewey 1975: 256). Kompozytor zwraca si¢ ku natychmiastowo$ci momentu, nawet
gdyby nie miato to sensu w kategoriach przyczyny i skutku (Gagne i Caras 1982: 172).
Interesuje go ,.teraz”, jakie dostrzec mozna w abstrakcyjnych obrazach zaprzyjaznionego
z nim Barnetta Newmana, dazacego do uchwycenia zdarzen w ich pierwotnej momental-
nos$ci. Na plotnach Newmana nie pojawia si¢ czas linearny. Malarz ten miat stwierdzi¢
w swym Prologu do nowej estetyki (1949), ze w sztuce interesuje go raczej manipulowa-
nie poczuciem czasu niz przestrzenig i obrazowaniem (por. Wilczynski 1993: 180-181).
Feldman postepowal podobnie, aby ukaza¢ doswiadczalny aspekt terazniejszosci, od kto-
rego w dobie renesansu oderwat ludzi zegar mechaniczny, wykorzystujacy w funkcji re-
gulatora chodu wahadlo lub balans. Zdaniem McLuhana nie doszioby do tego bez
poddania si¢ obcigzeniu wzrokowemu, wywotanemu przez druk, pierwotnie nazywany
pismem mechanicznym. Czas zegarowy to czas zewnetrzny, obiektywny. Zegar wytwo-
rzyl wyobrazenie mentalne czasu okreslajace sposdb jego postrzegania w spoteczen-
stwach przemystowych, nazywanych przez Alvina Tofflera spoteczenstwami drugie;j fali:

Co pewien czas miliony ludzi zgodnie posuwaja wskazéwki swoich zegarow o godzing do
przodu lub cofaja o tylez. I niezaleznie od tego, co nasze wewngtrzne, subiektywne poczu-
cie czasu kaze nam mysle¢, kiedy czas si¢ wlecze lub zawrotnie pedzi — kazda godzina jest
teraz po prostu jedna, wszedzie taka sama, standardowg godzing sze$édziesigciominutows.

Cywilizacja drugiej fali nie tylko po¢wiartowata czas na dokladniejsze i jednakowe ka-
watki. Umieécita ona takze te kawatki na nieskonczenie dtugiej linii prostej biegnace;j
w jednym kierunku w przeszto$¢, a w drugim — w przyszto§¢. Czasowi nadano wymiar
linearny (Toffler 1997: 174-175).

Czas linearny, jak odczuwa si¢ go w spoteczenstwach industrialnych, przypomina zdaniem
Tofflera autostradg prowadzaca z odleglej przesztosci przez terazniejszos¢ do przysztosei
(Toffler 1997: 176). Opinig t¢ podziela Maciejewicz, ktora odwotujac sie do teorii czasu
muzycznego Johnatana Kramera, utozsamita linearno$¢ czasu muzycznego, dominujaca
w $wiecie zachodnim, ze zdolnos$cia do wytworzenia wyobrazenia jego cigglosci, scalonej
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watkiem przesztosci, terazniejszosci i przysztosci, oraz do ustanowienia pomigdzy nimi
silnego zwiazku przyczynowo-skutkowego. Sg to czynniki niezbedne dla powstania line-
arnego kontinuum czasowego, w ktérym to, co nastepuje potem, bedzie rezultatem czegos,
co wydarzyto si¢ przedtem. Maciejewicz zauwaza, ze linearnos¢ implikuje stuchanie teleo-
logiczne oraz percepcj¢ lewopodtkulowa (Maciejewicz 2000: 13—14), na co zwracal uwage
réwniez McLuhan. Czas linearny znamionuje zatem ciagtos¢, bedaca cechg przestrzeni rea-
listycznej, opartej na zasadach perspektywy linearnej, a wszelka ciaglos¢ — jak twierdzit ka-
nadyjski teoretyk mediow — wyklucza mozliwos$¢ uczestnictwa (McLuhan 2001: 173, 465).

Znacznie wigcej trudnosci sprawit Maciejewicz opis nielinearnosci w muzyce jako raczej
obcej zachodniemu sposobowi pojmowania czasu. Maciejewicz, tak jak McLuhan, taczy
nielinearno$¢ z domeng prawej potkuli mézgu. Zauwaza tez, ze czas nielinearny charak-
teryzuje nierozwojowos¢ oraz zawieszenie przyczynowosci. Czas tego rodzaju nie posiada
zdolno$ci taczenia przeszloSci, terazniejszosci i przysztosci. Jest nieciagly, zatem — zgod-
nie z zatozeniami McLuhana — angazujacy odbiorce. Jest to czas, jaki ewokuje muzyka
Feldmana, okres$lona przez Maciejewicz jako wrecz antyrozwojowa (por. Maciejewicz
2000: 16), co sam kompozytor potwierdzit explicite w wyktadzie wygltoszonym w 1984
roku we Frankfurcie: ,,Nie pracuje w ciaglosci. [...] Innymi stowy nie zajmuje si¢ infor-
macjg linearng” (Bir6 2001: 23).

Maciejewicz zwraca uwage na jeszcze jedng wlasciwos¢ czasu nielinearnego — jego zdol-
no$¢ wytwarzania poczucia stasis (Maciejewicz 2000: 14), czego do$wiadczyt chyba
kazdy ze stuchaczy muzyki Feldmana. Sam kompozytor pisal o tym tak:
[...] stasis, jakie jest wykorzystywane w malarstwie, tradycyjnie nie bylo czgscig muzyki.
W muzyce mozna uzyska¢ rodzaj unieruchomienia, albo jego ztudzenia: ktére wywotuje
magritte’owski §wiat Satie’go, czy ,oruchoma rzezba” Varese’a. Stopnie stasis, jakie
mozna znalez¢ u Rothka albo Gustona, byly by¢ moze najwazniejszym elementem, jaki
przeniostem do swojej muzyki z malarstwa (Feldman 1985: 137).

Juz w cyklu Two Intermissions, skomponowanym przez Feldmana w 1950 roku, tok
dzwickowy nie zostal uporzadkowany pod wzgledem metrycznym, pozbawiono go
punktu oparcia dla regularnej pulsacji (por. Sadie 2002: 650). Zdecydowang wigkszo$¢
utwordéw Feldmana z lat 50. 1 60., a zwlaszcza jego partytury graficzne z tego okresu, Eco
zakwalifikowalby jednak jako dzieta otwarte mieszczace si¢ w kategorii tak zwanych dziet
w ruchu obok Klavierstiick XI (1956) Karlheinza Stockhausena czy III Sonaty fortepiano-
wej (1957) Pierre’a Bouleza. Nie da si¢ tego jednak powiedzie¢ o Madame Press Died
Last Week at Ninety z 1970 roku oraz o pozostatych dzietach Feldmana powstatych p6z-
niej, zanotowanych precyzyjnie w formie tradycyjnej partytury — o jednej chronologii,
postaci i uktadzie zdarzen dzwigkowych. Sktonito go do tego niezadowolenie z wykonan
utworéw komponowanych wczeséniej:

[...] zawsze czulem, ze wykonawcy byli poniekad precyzyjni co do tego, jak gra¢ dzwigki,

lecz nie stuchali siebie. Nie byli tez precyzyjni co do pauz. [...] W rzeczywistosci, kiedy

tego shuchasz, nie masz wrazenia az takiej komplikacji rytmicznej, jaka jest na papierze.

To jest ruchome. Na papierze wyglada to tak, jak gdyby byt to rytm. Nie jest. To jest
trwanie (Feldman 1985: 232).
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Feldman utozsamia rytm z istnieniem ictusu, wyznaczajacego funkcje arsis i thesis oraz
ustanawiajacego wyrazisty punkt orientacyjny dla percepcji relacji czasowych, przyjmu-
jacy postaé regularnego akcentu metrycznego. Ictus nadaje status jednostki podstawowe;j
kazdej z komoérek rytmicznych, wyodrebnionych dzigki jego dziataniu jako najmniejsze,
zamknigte catos$ci ruchowe. Ictus jest tez spoiwem taczacym je w wigksze catosci, pozwa-
lajacym na zachowanie ciaglosci ruchu na wyzszym poziomie syntezy rytmiczne;j.

Natomiast trwanie — w znaczeniu zaproponowanym przez Feldmana — nie przyjmuje po-
staci ictusu (nawet tam, gdzie kompozytor stosuje oznaczenia metryczne), umozliwiajac
manipulacje psychologiczng zmystem przewidywania stuchaczy. Trwanie takie rozluznia
jednos¢ oraz zalezno$¢ rytmiczng arsis 1 thesis, pozbawiajac ja zdolnoSci tworzenia cia-
glosci 1 linearnego ukierunkowania, jednoczes$nie niwelujac element polaryzacji i hierar-
chii, zawarty w relacji arsis i thesis, ustanowiony na najbardziej elementarnym poziomie
strukturalnym (por. Rudzinski 1987a: 22-26; Kopstick-Ames 1996: 105). Trwanie feld-
manowskie sprzyja wigc zaangazowaniu odbiorczemu, o jakim pisal McLuhan, a zarazem
jest czynnikiem decentralizujagcym organizacje czasowa. Nawet ten aspekt zostaje podpo-
rzadkowany u Feldmana zasadzie kompozycji all-over, znanej z malarstwa Pollocka,
a uznanej przez Cage’a za ,,sposob rozpraszania uwagi”, w ktorej

istnieje przynajmniej mozliwos¢ spogladania gdzie indziej, a nie tylko tam, gdzie sobie

ktos zazyczyt. Mozesz wigc swobodnie dysponowac swoja wolnoscig niczym artysta; nie

w ten sam sposob, ale mimo wszystko tworczo (Cage 1996: 126).
Kompozycja all-over pozwala stosujacemu jg arty$cie uniknaé¢ tworzenia hierarchii struk-
turalnych, by nie dopusci¢ do powstania form, w ktorych elementy sktadowe nie miatyby
jednakowego znaczenia i nie bytyby rownowazne. W przypadku Feldmana prowadzi to
do zminimalizowania, jesli nie catkowitego zniwelowania, jakiegokolwiek kierunkowego
przyciaggania i wzajemnego warunkowania si¢ kolejnych momentow utworu (w tym row-
niez kierunkowego dziatania melodyki i harmoniki). Tym samym skutkuje pozbawieniem
shluchacza mozliwosci zogniskowania uwagi, co z kolei — paradoksalnie — umozliwia in-
tensywne skupienie jej na najmniejszym nawet detalu tkaniny dzwigkowej i obserwacji
czystego brzmienia (por. York 1996: 147-148).

Feldmana interesowaty raczej pasywne wtasciwosci dzwigkow: ich wybrzmiewanie i za-
nikanie. Faz¢ ataku dzwigku staral si¢ uczyni¢ jak najmniej zauwazalng (Beal 2002: 234).
Mozna w tym dopatrywac¢ si¢ analogii ze sposobem, w jaki Pollock traktowal farbe, po-
zwalajac jej samodzielnie splyna¢ z wlosia pedzla bez dotykania plotna i utozy¢ si¢ na
plaszczyznie obrazu. Typowych pociagni¢é pedzlem zanurzonym w farbie unikal tez
Rothko, przedktadajac nad nie delikatne muskanie i kapanie, by otworzy¢ w ten sposob
obraz i ukaza¢ jego dotykowo do§wiadczalng powierzchnig. Jego purystyczna koncepcja
malarstwa sprowadzata obraz do farby ktadzionej na powierzchni ptdtna w sposob uwy-
datniajacy maksymalnie jego ptasko$¢ i dwuwymiarowos$¢ (por. Hussakowska-Szyszko
1984: 73-75; Kiepuszewski 2013: 83; Kotula i Krakowski 1973: 268). To wlasnie obraz
dwuwymiarowy ustanawia zdaniem McLuhana form¢ ttumiaca wizualno$¢, a w zamian
przywraca rownowage wszystkich zmystow 1 ich wspotoddziatywanie, wzmagajac przy
tym aktywno$¢ percepcyjng odbiorcy (McLuhan 2001: 193).
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Dla ustanowienia muzycznej ,,dwuwymiarowosci”’, pozbawionej punktow ciezkosci
i ukierunkowania, a przy tym sprzyjajacej zaangazowaniu percepcyjnemu stuchacza, ko-
nieczne okazato si¢ wiec rozwazenie kwestii samej artykulacji, czego zdaniem Feldmana
nie brano wczesniej pod uwagg, pomimo odejscia od tonalnosci:

Rezultatem jest ptaszczyzna stuchowa [aural plane], ktora prawie si¢ nie zmienita od
czasu Beethovena i pod wieloma wzgledami jest prymitywna — tak jak Cézanne sprawia,
Ze postrzegamy przestrzen renesansowa jako prymitywna. [...]

Oto dlaczego by¢ moze we wlasnej muzyce jestem w tak wielkim stopniu uwiktany w wy-
brzmiewanie kazdego dzwigku i usituj¢ uczynié¢ faze jego ataku pozbawiona zrodta. Faza
ataku dzwieku nie okresla jego charakteru. W rzeczywistosci to, co styszymy, jest wlasci-
wie faza ataku, a nie samym dzwigckiem. Niemniej jednak, wybrzmiewanie, ten oddalajacy
si¢ pejzaz, to wlasnie okres$la, gdzie dzwigk istnieje w naszym styszeniu — oddalajac si¢
raczej od nas niz zblizajac. (Feldman 1985: 88-89)

Wybrzmiewanie jest zanikaniem dzwicku w ciszy i takim chce go ukaza¢ Feldman — jako
zjawisko efemeryczne, niestabilne i nietrwale, tymczasowe jak semiotyczny przed-znak.
Cecha ta znajduje swe analogie na wyzszych poziomach organizacji oraz w dramaturgii
kompozycji. Zashuguje ona raczej na miano antydramaturgii, ze wzgledu na swa nieroz-
wojowos$¢ 1 zupetng nieobecnos$¢ klimaksu, do jakiego moglby narastaé przebieg utworow
Feldmana. Kompozytor pozwala im — jak to okreslil — ,,umrze¢ $mierciag naturalng” (za:
Bir6 2001: 24). Jest to jeszcze jedna cecha kompozycji all-over, ,,w ktorej najdrobniejsza
cz¢$¢ jest probka tego, co mozna znalez¢ gdzie indziej” (Cage 1996: 126). Podobny spo-
sob myslenia o morfologii dzieta muzycznego reprezentowat Edgar Varéese, gdy przenosit
cechy usamodzielnionych motywow i komorek interwatowych na catos¢ architektoniczng
wyzszego rzedu (por. Skowron 1995: 155). Feldman poszedt dalej, rzutujac na nig we-
wnetrzne cechy brzmienia pojedynczych, izolowanych impulséw dzwiekowych, uwypu-
klonych przez czynnik fakturalny, rodem z tworczosci Antona Weberna, o ktorym mawiat,
ze jest jego muzycznym ,,nieslubnym dzieckiem” (Cadieu 1992: 204).

Nad muzyka Feldmana unosi si¢ tez duch Henry’ego Cowella. Od samego poczatku
w tworczosci Feldmana wystgpowaly klastery, ktore w latach 60. ubieglego wieku kom-
pozytor zaczal, jak sam pisal, ,,otwiera¢ troszeczke”. Feldman kontynuuje: ,,A potem,
przez te wszystkie lata zupetnie je otworzylem. To kwestia wlasciwego zorkiestrowania
klasteru w jego roznych postaciach [...]” (Kopstick-Ames 1996: 111).

Dla Feldmana ,,barwa dzwicku i rozpi¢tos¢ sg tym samym” (Johnson 1987: 28). Zmiany
uktadu wspotbrzmien ztozonych z ciggow sekund (matych i wielkich), ale tez ich prze-
wrotow oraz zwielokrotnien oktawowych — jak rozumiat stworzone na uzytek wlasny po-
jecie ,.klasteru otwartego” — zyskuja u niego status dziatania z zakresu instrumentacji,
determinujacego jakos¢ tembrowa wspotbrzmien.

Dzieje si¢ tak miedzy innymi we fragmencie muzycznym ze stuchowiska Words and Music
oznaczonym przez kompozytora numerem osiem, ktory dostarcza niezwykle zwigzlego —
jak na autora kwartetu smyczkowego trwajacego sze$¢ godzin — przyktadu procedur repre-
zentatywnych dla jego pdznej tworczosci. Dos¢ czytelnie przedstawia on relacje, jakie
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w kontekscie rozbudowanej obsady oraz zdecydowanie wigkszych rozmiarow dzieta staja
si¢ znacznie bardziej ztozone, wielopoziomowe i wielorakie. Wymagata tego specyfika
tekstu Becketta. Oto co sam Feldman powiedzial o komponowaniu muzyki do Words and
Music: ,,Musiatem mysle¢ szybciej; musiatem pisac¢ szybciej. Musialem bardziej to skon-
densowac. [...] Potrzebowalem czasu; jednakze tutaj nie miatem go” (Frost 1998: 54).

Materiat dzwickowy fragmentu muzycznego numer osiem z Words and Music stanowia
sktadniki klasteru: des-es-f-fis-g-as-a-b-ces, nawarstwiane i rozwarstwiane na przestrzeni
zaledwie siedemnastu taktoéw w sposob kontrolowany przez kompozytora, w czym decy-
dujaca rol¢ odgrywa instrumentacja oraz brak synchronizacji czasowej pomigdzy partiami
instrumentalnymi. Przy ich pomocy wydzielone zostaty cztery warstwy brzmieniowe, po-
miedzy ktdre rozdystrybuowane zostaja wybrane wysokosci dzwigku, realizowane przez:
(1) instrumenty smyczkowe, (2) fortepian, (3) wibrafon, (4) flety. Barwa dzwigku zyskuje
tym samym funkcj¢ strukturalna, jaka w malarstwie Newmana, Stilla czy Rothki pehit
kolor, albowiem — jak twierdzil Feldman — ,,instrument tez jest materialem” (Feldman
1985: 177). Niewiele dzielito go pod tym wzgledem od Varése’a, postugujacego si¢ barwa
dzwigku tak, jak kubisci postugiwali si¢ barwa farby, chcac uzyska¢ wtasciwe oddalenie
od siebie elementéw kompozycji obrazu (por. Kaminski 1998: 13). Tembr stawatl si¢
w jego rekach czynnikiem separujacym elementy kompozycji muzycznej. We fragmencie
numer osiem z Words and Music Feldman ufa mu do tego stopnia, ze rezygnuje z opero-
wania rejestrami (zwlaszcza skrajnymi), nastawionego na uzyskanie podobnego efektu lub
wzmocnienie go. Wykorzystana przestrzen dzwigkowa nie przekracza tu obszaru mezo-
fonicznego, pomigdzy oktawa wielkg (od dzwigku B) i trzykre$lng (do dzwigku g’”’). Sto-
pien zageszczenia fakturalnego powoduje, ze wspotbrzmienia wyodrgbnione w wybrane;j
warstwie instrumentalnej krzyzuja si¢ ze wspotbrzmieniami z pozostalych warstw w mo-
mentach, gdy dochodzi do ich sprzgzen, wywotujac wrazenie dazenia przez muzykow do
koordynacji czasowej swych partii, by uzyska¢ jeden, zwarty agregat brzmieniowy, zto-
zony ze wszystkich dzwickoéw otwartego klasteru, w jaki sumuja si¢ akordy przypisane do
poszczego6lnych warstw. Elementem rdznicujagcym sg wyltacznie zastosowane srodki wy-
konawcze oraz desynchronizacja partii instrumentalnych, pozwalajace wyodrebnic¢ dang
struktur¢ muzyczng i ukonstytuowac jej tozsamos¢. Jest to jednak tozsamo$é eteryczna,
zagrozona wchionigciem przez kontekst, z jakiego ja wytoniono. Nie jest ona autono-
miczna na tyle, by spelni¢ warunek tak zwanego dobrze uksztalttowanego motywu, a wigc
takiego, ktorego jednoznaczno$¢ i wyrazisto§¢ sprawia, ze bedzie on postrzegany jako
rozpoznawalna formula, trwale zachowujaca swa integralno$¢ oraz identyczno$¢ mimo
wielokrotnego uzycia w zmiennych kontekstach harmonicznych, fakturalnych czy tem-
browych (por. Rudzinski 1987: 113). Feldman dostarcza raczej negatywow takich dobrze
uksztaltowanych i dookreslonych figur muzycznych o precyzyjnie zarysowanym, stabil-
nym ksztalcie, traktujac je w sposob, jaki zawdzigczal rowniez Beckettowi:

Obecnie sposob, w jaki pracuj¢ — pisat Feldman — polega na tym, zwtaszcza w ciaggu ostat-
nich dwunastu lat, i nie jest on oryginalny. Jest wiele osob, ktore pracuja w ten sposob,
ale w innych dziedzinach. Samuel Beckett, nie we wszystkim, co robi, ale w wielu
rzeczach, ktore robi. Chce napisa¢ co$ po angielsku, thumaczy to na francuski, nastgpnie
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tlumaczy t¢ my$l z powrotem na angielski tak, ze rozwija t¢ mysl. I wiem, Ze nadal tak
postepuje. Napisal co$ dla mnie w 1977 roku i zabratem si¢ do tego. Czytam to. Jest w tym
cos$ osobliwego. Nie moge tego uchwyci¢. W koncu zauwazam, ze kazdy wers jest fak-
tycznie ta sama mysla, wypowiedziang w inny sposob (Feldman 1985: 185).

Ekwiwalent tego rodzaju postgpowania Becketta kompozytor chciat uzyska¢ we wiasnej
tworczosci:

Wigc to, co robig, polega na tym, ze dokonuje translacji. Mowi¢ co§ w sytuacji wysoko-
Sciowej, a nastgpnie robig to tam, gdzie jest ona bardziej interwalowa, i podazam za jej
sugestiami z powrotem, do innego rodzaju zakresu wysokosci — nie do pierwotnego za-
kresu wysokosci, i tak dalej, i tak dalej. Zawsze dokonujac retranslacji, by powiedzie¢
potem: a teraz zrobmy to z innym rodzajem ogniska. [...]

Mys$l wypowiedziana w inny sposob. Czesto w innym jezyku. W jezyku innego rejestru,
jezyku innej barwy. I chce postuzy¢ sie ,,réznicowaniem” tych rzeczy, jak widzicie. [...]

Potem zostanie wzigty pod uwage inny aspekt. Parametry wciaz ulegaja fluktuacji. Ogni-
sko nieustannie zmienia swoje potozenie. Tak, jakby $wiatto padato tu, nastgpnie tutaj,
potem tam (Feldman 1985: 186).

W opisywanym fragmencie muzycznym sytuacja wysokosciowa, jak okreslit ja Feldman,
wystepuje w warstwach: smyczkow, fortepianu oraz fletow. Kazda z nich zostaje powigzana
z jedna z trzech komorek: dwu- (flety), trzy- (instrumenty smyczkowe) lub czterodzwickowa
(fortepian), pomiedzy ktore rozdysponowano caly dostepny materiat dzwickowy, stano-
wigcy monolit brzmieniowy, z jakiego przy pomocy instrumentacji wyselekcjonowano wy-
brane klasy wysokos$ci. Skojarzono je w uktady dzwigkowe wykazujace pokrewienstwo
strukturalne: wspolbrzmienie powtarzane przez fortepian sktada si¢ ze zbioru klas wysoko-
Sci bedacego transpozycyjno-inwersyjng odmiang serii pierwotnej, oznaczonej przez
Allena Forte’a symbolem 4-Z15 (0,1,4,6), natomiast wspolbrzmienia realizowane przez
partie smyczkow (wersja inwersyjna szeregu 0,1,6) oraz fletow (0,1) pozostaja z nig w re-
lacji podrzednosci, $wiadczacej o ich pokrewienstwie (por. Jarzebska 2002: 197-204).

Niejednoznaczna jest rola, jaka odgrywa partia wibrafonu, utrzymywana w stanie zawie-
szenia pomi¢dzy sytuacjami okre§lonymi przez kompozytora jako wysokos§ciowa i inter-
watowa. Wibrafon moze sprawiac¢ wrazenie instrumentu koloryzujacego wspotbrzmienia
wystepujace w partii fortepianu. Partia wibrafonu zawiera w taktach 1-4 oraz w takcie
15 t¢ samg komorke czterodzwickowa (najpierw w postaci horyzontalnej, a pézniej jako
zwarte wspotbrzmienie) co fortepian, z zachowaniem uktadu i potozenia rejestrowego jej
sktadnikow. Komorka ta zostaje pozbawiona w takcie 4 i 5 najwyzszego ze sktadnikow
i w tej uszczuplonej, trzydzwigkowej postaci wibrafon transponuje ja w takcie 8 i 10
w dot o odleglos¢ septymy malej i seksty malej, zachowujac uklad interwatowy, nie-
znacznie zmodyfikowany dopiero w takcie 11 przez zamiang polozen rejestrowych
dwoch ze sktadnikow akordu.

Jednak tozsamos$¢ wspotbrzmienia granego przez wibrafon w takcie 8 moze by¢ rozpatry-
wana rownolegle jeszcze z innych punktow widzenia: rOwnoczes$nie zdwaja ona brakujacy
dzwigk es z partii fortepianu oraz jest zawarta w konturze o rozpigtosci septymy wielkiej,
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wyznaczonym przez dzwieki a-as, jakie w tym samym uktadzie sg powtarzane w warstwie
fletow o oktawe wyzej. Z kolei akord wyodrgbniony przez wibrafon w takcie 10 nadal
zachowuje kontur o rozmiarze septymy wielkiej, charakterystyczny dla partii fletow,
a jednoczes$nie sktada si¢ z klas wysokos$ci tworzacych wspotbrzmienie grane mniej wig-
cej w tym samym czasie przez instrumenty smyczkowe.

Taka niejednoznacznos¢, a zarazem jednoczesno$¢ relacji (wewngtrznych i zewngtrznych)
zachodzacych pomigdzy uktadami dzwigkowymi, przywodzaca na mysl koncepcje symul-
tanizmu Varése’a (por. Kaminski 1998: 14), charakteryzuje nie tylko warstwe realizowang
przez wibrafon, ale rowniez pozostale warstwy instrumentalne, mimo zZe na pierwszy rzut
oka mogly si¢ one wydaé bardziej stabilne. Rownoczesnos¢, a zarazem zwrotno$¢ zwiagz-
kéw tego rodzaju uniemozliwia ustalenie i utrwalenie jednej konstelacji elementéw o jed-
nej, linearnie zorientowanej chronologii. Tworza one zdecentralizowang, rizomatyczng
sie¢ krzyzujacych si¢ oraz zachodzacych na siebie podobienstw i analogii, dopuszczajaca
roézne sposoby konfiguracji postrzezeniowej. Relacja figura—tlo ulega tu rozmyciu, jak
w uproszczonym malarstwie Rothki, gdzie formy, przenikajac si¢, tworza swoja rame,
a jednoczesnie znajduja si¢ wewnatrz niej (por. Cooper 2013: 75) — gdzie pola barwne
i ich kontekst utrzymywane sg w stanie nierozstrzygalnego napigcia, nie dysponujac jedna
zasadg determinujaca proces percepcyjny:

Figury ulegajace takiej fluktuacji dotykaja standw posrednich naszego postrzegania, na
przej$ciu migdzy dwoma rozpoznaniami. Nie istnieje $cista determinacja nacechowania
danej figury, poniewaz zestaw czynnikow, jakie musi wzia¢ pod uwagg aparat spojrzenia
w definiowaniu relacji migdzy elementami, otwiera si¢ na alternatywne rozwigzania.
Okreslenie danej jakosci wizualnej w procesie ogladu wymaga wzigcia pod uwagg row-
niez kontrimpulsow, ktdre przeciwstawiajg si¢ pierwszym probom identyfikacji. Istotna
jest zatem wymuszana na naszym widzeniu ciggla modyfikacja stanowiska, ktora rewiduje
juz rozpoznane stany rzeczy (Kiepuszewski 2013: 89).

To nie my stuchamy muzyki Feldmana, lecz muzyka Feldmana stucha nas.
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Abstract

The aim of the article is to show the open nature of Morton Feldman’s late works despite
the traditional form in which they were written. The analysis has been set in a wide con-
text, including music, art and literature as well as philosophy and science.
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