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Mariaz strofy z partyturg. O praktyce Johna Cage’a
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(John Cage, Odczyt o niczym")

Cytat ten, (chyba najstynniejszy z tekstow Johna Cage’a) zawiera kluczowe dla jego
tworczo$ci wyrazenia - zwraca uwage na slowa, na forme, mowi o ciszy, poezji i muzyce. Na
elementy, ktore wytyczaja kierunek jego artystycznych poszukiwan zwiazku literatury z
muzyka.

Chcac umiesci¢ tworczos¢ Cage’a w kontekscie badan nad pokrewienstwem muzyki 1
literatury opre si¢ na najpowszechniej wykorzystywanej typologii Stevena Paula Schera.”
Zwiazek literatury z muzyka moze zachodzi¢ wedtug tego badacza na trzech ptaszczyznach:
wspoltistnienia muzyki i literatury (w postaci muzyki wokalnej), obecnosci literatury w
muzyce (przyktad muzyki programowej), oraz muzyki w literaturze, w ktorej Scher wydziela
sferg: muzyki slow (brzmieniowego ksztattu tekstu literackiego), struktur i technik
muzycznych (konstrukcji muzycznej w literaturze), oraz muzyki werbalnej (form literackiego
tematyzowania muzyki).

Na gruncie takiego podziatu Andrzej Hejmej wyrdznia trzy typy muzycznosci dzieta
literackiego: muzyczno$¢ I — odnosi si¢ do wszelkich przejawow instrumentacji dzwigkowe;j,
muzyczno$¢ Il - ogranicza do tematyzowania muzyki, sposobOw prezentowania aspektow
dzieta muzycznego w utworze literackim, muzycznos$¢ 11 - charakteryzuje jako interpretacje

form i technik muzycznych w dziele literackim.

' Cyt za, J. Kutnik: Gra stéw, muzyka poezji Johna Cage’a, Lublin 1997, s. 46.
? Por. A. Hejmej: Muzyczno$é dziela literackiego, Wroctaw 2001, s. 11; A. Hejmej: Muzyka w literaturze.
Perspektywy komparatystyki interdyscyplinarnej, Krakow 2008, s. 6.



Twoérczos¢ Cage’a interesowaé nas moze w aspekcie muzycznosci I, zwanej w
terminologii Schera muzyka stéw. Nalezy jednak zaznaczy¢ ograniczenia, jakie umozliwiaja
taka interpretacjg. Wskazujac dwie postawy wobec tego zagadnienia — jedna zorientowana na
badanie jezyka w ogole, druga na badanie konkretnego jezyka artystycznego, Hejmej zaktada,
ze muzycznos¢ I nie dotyczy jezyka samego w sobie, jako trwalej struktury fonetycznej. W
ramach tej kategorii mieszcza si¢ zjawiska jednostkowe, konkretne utwory literackie,
wyrazone konkretnym jg¢zykiem artystycznym. Tu pojawia si¢ praktyka Johna Cage’a, jako
indywidualna technika zapisu.

Cage zaczynal od pracy nad tekstami Gertrudy Stein, Jamesa Joyce’a, E.E.
Cummingsa, ktore uznat za interesujace rytmicznie. Zdobywajac doswiadczenie radiowca,
krasoméwcey 1 prelegenta wyczulit si¢ na dzwigki, dostrzegajac mozliwosci plynace z
odpowiedniej artykulacji stéw. Stopniowo poglebiat relacje migdzy nimi. Poszukujac
sposobow uwolnienia literatury od wyrazania tre$ci, doprowadzil do zatarcia wymiaru
semantycznego slow, uznal je za pelnoprawny material muzyczny, objawiajacy si¢ w
wymiarze fonicznym®, a w konsekwencji takze w performatywnym.

Cage wychodzi z zalozenia, ze poetycko$¢ utwordw literackich objawia si¢ w
momencie ich wykonania. Te zatozenia zblizaja go do poezji dzwigkowej. Bernard Heidsieck,
jeden z gléwnych przedstawicieli nurtu, pisal Poemes — partitions z mysla o wykonaniu ich
na glos, przewidujac konkretny dzwigckowy sposob ich zaistnienia, zalezny od warunkéw i
mozliwosci wykonawcy. Intermedialno$é i hybrydyczno$é tego gatunku®, powoduje, ze
wymyka si¢ on kategoriom Stevena Paula Schera (byloby to zjawisko literatury i muzyki).
Poezja dzwickowa nazywa partytura umownie traktowane podobienstwo tekstu literackiego
do tekstu muzycznego, w zakresie gltosnego odczytania 1 muzycznej interpretacji. Zapis

stowny poezji dzwigkowej jest tylko ,,pre-tekstem °, szkicem whasciwego dzieta, jakim jest

? Zob. B. Schaeffer, Mowa a muzyka, w: Maly informator muzyki XX wieku, Krakow 1967, s. 68.

Schaeffer zwraca uwagg na tendencje muzyki wspoétczesnej do przemianowania jezyka mowionego na jezyk
muzyczny, do rownouprawnienia warstwy muzycznej i stownej utworu, rozbijania stow na sylaby, gloski na
wzor zasad punktualizmu powebernowskiego.

4 Zob. A. Hejmej, Muzyka w..., op. cit. , s. 117-119.

Bernard Heidsieck wskazuje pig¢ roznych nurtow wspotistniejacych w poezji dzwigkowej:

- kontynuacja wizualno-graficznych eksperymentdw poezji asemantycznej, cz¢Sciowo fonetycznej,

- poezja technicystyczna, zapoczatkowana przez szwedzka grupe Fylkingen, ktorej technika pozwolita
wyeliminowac¢ glos i niszczy¢ na wiele sposobow artykulacje stow

- poezja semantyczna, ktoéra zachowuje jgzykowe znaczenia, ale korzysta z zapisu magnetofonowego, gdyz ten
pozwala na obrobke tekstu dzwigkowego

- wspolczesna poezja oralna, zarzucajaca konwencje¢ tradycyjnego publikowania tekstow, uniemozliwiajac
»cicha lekturg” i eliminujac czytelnika.

- performance, poezja na scenie, wykorzystujace wszystkie reguly poezji dzwigkowej, mozliwosci przestrzeni
scenicznej, pozwalajace eliminowac stowo i w rezultacie tworzy¢ nietypowe sztuki ,,muzyczne” bez muzyki

> Cyt. za A. Hejmej, Muzyka w..., op. cit., s. 112.



jego glosne wykonanie. Poza publiczna realizacja tekst nie istnieje. Dopiero w przestrzeni
dzwickowej osiaga swoj wlasciwy stan.® W studiach nad partytura Hejmej proponuje wyjsé
od rozréznienia Francoise Escal na ,,notacje jako kod lub transkrypcje jezyka dzwigkowego
na system zapisanych symboli i znaczenia (...) partytury jako strony, figury, obrazu, ktory
daje si¢ oglada¢.”” W $wietle takiego rozroznienia nacisk na brzmienie stéw moze by¢ uznane
za owa transkrypcje jezyka dzwigkowego, co ponownie zbliza Cage'a do sonorystéw. Bytaby
to ,,partytura” bez nut. Hejmej podkresla, jakie niebezpieczenstwa dla funkcjonowania tego
stowa niosa wszelkie metaforyczne konotacje, wynikajace z dziatan artystycznych
(eksplorujacych jezyk, traktujacych partytur¢ za punkt wyjscia tekstu dzwigkowego),
analityczno-interpretacyjnych (tu pojawia si¢ pokusa metaforycznego wykorzystania
terminu), oraz teoretycznych (np. hermeneutyczne interpretacje teorii lektury 1 interpretacji

Paula Ricoeura - tekstu jako partytury, czytelnika jako dyrygenta).

Partytura literacka to nic innego jak partytura na uzytek literatury, partytura jako macierzysty kontekst
interpretacyjny tekstu literackiego, badz jeszcze inaczej: partytura o nieco (dalece?) zmodyfikowanej funkcji
muzycznego intertekstu w literaturze.®

Istnieje explicite - jako cytat muzyczny lub implicite - poprzez opis kompozycji muzycznej,
przejawy tematyzowania muzyki, interpretacji intertekstualne;.

Zdaniem Marty Karasinskiej Lecture on Nothing to partytura organizujaca tekst
jezykowy na sposdéb muzyczny.” To demonstracja mechanizmu powstawania poezji. Cage
uznat, ze z muzycznego punktu widzenia rozrdznienie na proze¢ i poezj¢ nie ma znaczenia,

bowiem rytm i dZwigk sq wazniejsze niz rym czy metrum:

Wedlug mnie poezja nie rozni si¢ od prozy jedynie tym, ze jest w taki czy inny sposob sformalizowana.
Nie jest tez poezja ze wzgledu na swoja tre$¢ czy wieloznaczno$é, ale dlatego, ze wprowadza do Swiata stow
elementy muzyki (czas, dzwigk)."

% Cage byt $wiadomy, iz zastrzezenie o wypehianiu si¢ poezji w momencie publicznego wykonania, wymaga
wysokiej widowiskowosci odczytow. W odczycie ,,45° dla prelegenta” zsynchronizowal akompaniament
dzwigkéw klasycznego oraz spreparowanego fortepianu z rozmaitymi szmerami, elementami dzwigkowymi jak
gwizdanie, ziewanie, kichanie, gestow, jak przeciaganie sig, przecieranie oczu, unoszenie ramion, uderzanie
piescia w stot. Momenty ich pojawiania si¢ w czasie ustalil za pomoca regut I Ching. Holistyczne myslenie o
sztuce pojawi si¢ u Cage’a pod wptywem doswiadczen scenicznych w zespole Cumminghama i lektury ksiazki
Antonina Artauda ,,Teatr i jego sobowtor”. Teatr uznat za nadrzedng dziedzing sztuki, poniewaz pozwala
przekraczaé istniejace podzialy, taczac muzyke, stowo, ruch i §wiatlo w totalna jednosé. Element spektaklu byt
w jego tworczoSci nieodtaczny, od pierwszych odczytow, po stynne 4'33". Teatr nazwal muzycznym dzietem
zycia, podkres§lajac wspolzaleznos$¢ idei sztuki i zycia. Miatl by¢ symbolem nierozerwalnej jednosci, ktorej
jednym z przejawow, najwazniejszym, jest muzyka.

7 Cyt.za A. Hejmej, Muzyka w..., s. 62.

8 Ibidem, s. 70.

’ Marta Karasinska, Bogustawa Schaeffera filozofia nowego teatru, Poznan 2002, s. 6.

12 Cyt.za J. Kutnik, op. cit., s. 48.



Kompozytor byt przekonany, ze struktury literackie i muzyczne moga by¢
organizowane wedlug tych samych technik i1 $§rodkéw. Odszediszy od muzycznych
standardow - systemu tonalnego, zaczal komponowaé¢ w oparciu o schematy rytmiczne,
wzbogacajac materiat dzwigkowy efektami uzyskiwanymi poprzez akustyczne akcesoria.

Bogustaw Schaeffer w 1970 postawil pytanie o zakres wspotczesnej techniki
kompozytorskiej.!' Zauwaza, ze nie ogranicza si¢ do samego zestawiania dzwickow. Dazenie
do wieloparametrowosci, ktore charakteryzuje wspolczesna muzyke, rozszerza
komponowanie na materiat dZzwigkowy. Schaeffer podkresla tym samym niezwykty fenomen
artystyczny, jaki uksztaltowat si¢ dzigki rozwojowi nowej muzyki — autonomizacj¢ partytury,
jako dzieta graficznego, przeznaczonego do ogladania. Zauwaza proces supremacji stowa.'?

W ,,Matym informatorze muzyki XX wieku” wieku pisze:

Nie chodzi o to by, muzyka oddawata sens danej poezji, lecz o to, by obie warstwy — muzyka i stowa —
dochodzity do glosu na réwnych prawach, by stowo traktowane byto jako materiat."

Schaeffer przyznaje, ze mozna rozbija¢ material wokalny, traktowa¢ go réwnie strukturalnie
jak materiat instrumentalny.

Jerzy Kutnik, interpretujac Lecture on Nothing"®, podkresla jego strukture rytmiczna,
ktoéra sprowadza si¢ do cech jezyka modwionego. Pytajac o miejsce takiego utworu w
literaturze, przywoluje koncepcje Northropa Frye'a. Frye sytuuje moweg potoczna migdzy
poezja, zdominowana konstrukcyjnie przez rytm 1 dzwigk, a proza, gdzie zasada
organizacyjna sa syntaktyczne zwiazki migdzy podmiotem a orzeczeniem. Nobilituje mowe
potoczna uznajac ja za rodzaj zorganizowanej wypowiedzi jezykowej, ktorej kryterium jest
rytm asocjacyjny, budowany przez krotka, powracajaca frazg, pelniaca role rytmicznego
wypelniacza, gwarantujac tym samym ciaglo§¢ wypowiedzi. Tekst Cage'a spetnia tak
sformutowane kryteria poetyckosci. Rytm asocjacyjny objawia si¢ powtarzaniem tych samych
zwrotow, dygresji, wtracen, zajaknig¢. Dopuszczalne sa tu wszelkie niescistosci jgzykowe czy
logiczne, w sferze brzmieniowej chwiejne 1 zmienne tempo. Musi by¢ ono jednak

dostosowane do mozliwos$ci wykonawczych autora i percepcyjnych mozliwosci publicznos$ci.

1 7ob. B. Schaeffer, Technika kompozycyjna, ,,Forum musicum” 1970, nr 8, s. 4.

"2 Wyprowadza ten proces z tradycji Debussy’ego i jemu wspolczesnych, ktorzy opatrujac partytury stowami,
przeksztatcili ja w dzielo niemal muzyczno — literackie. Zob. B. Schaeffer, Partytura wspotczesna w: Maly
informator ..., op. cit., s. 80.

1 B. Schaeffer, Mowa a muzyka w: Maly informator-..., op. cit., s. 68.

" Kutnik twierdzi, iz ,,odczyt uznano za jeden z najgloéniejszych wydarzen artystycznych tamtych lat, a sam
tekst zaliczono w poczet najwazniejszych manifestow artystycznych wspolczesnej sztuki awangardowej.” Zob.
J. Kutnik, op. cit., s. 46.



Ta, nie widzac tekstu'’ zawierzy¢ musi zmystowi stuchu, zdolnemu wychwycié 6w schemat
rytmiczny, oparty na konfrontacji sylab z cisza.'® W nocie poprzedzajacej tekst, Cage
zaznacza, ze cho¢ uktad typograficzny, wzorowany na ukladzie taktowym, utatwia rytmiczne
czytanie, nie nalezy si¢ zbyt sztywno trzyma¢ schematu. Prawidlowe wykonanie powinno si¢
opiera¢ na mowie potocznej.'’

Odczyt, na wzdr utworu muzycznego, traktowat Cage jako strukture czasowa. Rama
czasowa byta dla niego fundamentalna kategoria muzyczna, jedynym, bo wystarczajacym
elementem struktury formalnej. W Williams Mix zastosowal nowa formg zapisu muzycznego,
wyrazajaca warto$§¢ nut jako przestrzen czasu, ktérej na powierzchni strony odpowiadat
odcinek o sprecyzowanej dlugosci. W Julliard Lecture czas musial by¢ doktadnie
odmierzany, by zsynchronizowa¢ odczytanie tekstu z akompaniamentem muzycznym Davida
Tudora. 45’ dla prelegenta to partytura okre§lona rytmiczno-czasowa struktura utworu, za
sprawa kolumnowej podziatki czasowej. W Changes - przerwy w czytaniu wypelniane sa
dzwickami Music of Changes. Zabieg ten sprawia wrazenie dialogu prelegenta z pianista.
Efekt wsparty jest kolumnowym zapisem, majacym utatwi¢ utrzymanie rytmu czytania. Dla
Cage'a taka realizacja odzwierciedlata pokrewienstwo form pisarstwa muzyki i literatury.
Pogtebiony zwiazek stowa i dzwigku, polegajacy na zastgpowaniu struktur gramatycznych
muzycznymi, uwalnia wypowiedzi od logiki i konwencji komunikatéw. Graficzny zapis
tekstu jezykowego, ksztattowany na powierzchni kartki na wzér muzycznej czy teatralnej
czasoprzestrzeni, jak zauwaza Marta Karasinska, powoduje, ze odbierany jest on gtdéwnie jako
przekaz dzwigkowy lub plastyczny, poza aspektem semantycznym, dyskursywnym.' Stowo
zostaje zdeprecjonowane. Karasinska zauwaza dalej, ze praktyki Cage’a odrywaja stowa od
funkcji reprezentatywnych, autonomizujac je do roli niesamodzielnej materii artystycznej, na
ksztalt koloru, czy rzezbiarskiego kamienia."” Rozsypujac stowa po powierzchni strofy, Cage
chcial je otworzy¢ na przestrzen, by jezyk i mysl, podazajac wlasnym tropem, mogly
odnalez¢ whasna muzyke i sens.”” Odrzucit linearno$é, ze wzgledu na jej konwencjonalnosé,

kreowana na potrzeby logiczno$ci wypowiedzi 1 poprawnosci jgzykowej. Zderzajac ze soba

> W jednym z kolejnych utworéw — ,,Water Music” — Cage umie$ci nad scena plansze z — kaligrafowana recznie
partytura, zapis graficzny zawierajacy elementy werbalne w postaci skrotowych instrukcji wykonawczych.

' Cisza dla Cage'a jest pelnowartosciowym zjawiskiem akustycznym. Funkcjonuje w jego systemie na tych
samych zasadach, co dzwigk. Co wigcej, dzigki niej mozliwe jest odroznienie jednych dzwigkdéw od drugich.
Cisza werbalna jest ta sama materia jgzykowa, co stowa. Jej wizualnym odpowiednikiem jest pusta przestrzen
papieru, ktora stanowi element sine qua non dla rozmieszczenia znakow graficznych.

17 Cyt. za J. Kutnik, op. cit., s. 50.

'8 Zob. M. Karasinska, op. cit., s.12.

' M. Karasinska, op. cit., s 13.

" Takie postepowanie byt zgodne z przekonaniem Marcela Duchampa, o naczelnej roli odbiorcy w
ksztattowaniu sensu dziela. Rola artysty jest stworzenie warunkow.



wyrwane z kontekstu czastki zdaniowe, chciat uwolni¢ poszczegdlne wyrazy od przypisanych
im znaczen, odhierarchizowac strukture tekstu, stosujac operacje losowe - jak w muzyce,
oparte o Ksigge Przemian I Ching.*' W tekscie ,,2 strony, 122 stowa o muzyce i taficu”, ktory
przeznaczony byt do druku, do indywidualnego czytania, przy pomocy efektow graficznych,
prébowal zobrazowaé wspotistnienie w czasoprzestrzeni, niezaleznych od siebie dzwigkow i
ruchu.

Stosowanie réznych krojow i wielkos$¢ czcionek ma zaciera¢ roznice migdzy jgzykiem
traktowanym jako narzedzie a jezykiem traktowanym jako przedmiot. Wszelkie zabiegi
graficzne stosowal Cage w dbatosci o efekt muzyczny. Partie wokalne oznaczal wijacymi sig
liniami. Dostrzegl autonomiczne wartosci ekspresyjne w abstrakcyjnych znakach graficznych,
wzorujac si¢ technika chinskiego pisma ideograficznego, w ktorym proste symbole
zawieszane sa obok siebie w pustej przestrzeni kartki. Pusta przestrzen kartki miata by¢
werbalna cisza. W Where Are We Going? sekwencje ciszy maja posta¢ odpowiedniej liczby
pustych wersow. Weczesniej rytmizowane odczyty skupione byly wokot przedziatow
czasowych, precyzyjnie odmierzanych. Niekonwencjonalny zapis byl zabiegiem
drugorzednym. Z czasem wizualna materialno$¢ stow stata si¢ punktem wyjscia, dla
tworzenia stownych kolazy.** Cage skupit si¢ na precyzyjnej realizacji podziatéw rytmiczno —
czasowych, na doktadnym odmierzaniu ,,czasu przestrzeni”.

Istota muzyki jest swobodna interpretacja. Sprzyja¢ ma temu rozproszenie znakéw na
kartce, aby staly sig jeszcze bardziej autonomiczne, aby uaktywni¢ dziatalno$¢ czytelnika jako
tworcy sensu. Jako prelegent postugiwal si¢ jezykiem w sposob pozwalajacy precyzyjnie
zanotowac¢ parametry brzmieniowo-rytmiczne, ktorych realizacja zgodnie ze stowna partytura
odczytu byla niezb¢dna dla osiagnigcia efektu muzycznego. Zwracajac si¢ do czytelnika,
mogt traktowac stowa juz nie tylko jako autonomiczne znaki graficzne i1 typograficzne
nadajace tekstowi drukowanemu wymiar plastyczny. Tu podstawowym elementem nie jest
juz czas, a ksztalt i wielko$¢ strony. Zainteresowania kompozytora przesungly si¢ ku

integracji wymiaru brzmieniowego z wizualnym. Jerzy Kutnik nazwie t¢ zmiang ,,integracja

! Heksagramy 1 Ching, stuzace do odczytywania przepowiedni na podstawie rezultatow rzutu moneta lub
patyczkami, staty si¢ impulsem do opracowania metody organizacji dzwigkéw utworu. Zestawienie konkretnych
wartosci i rygorystyczne stosowanie si¢ do wynikow, niezaleznie od wartosci estetycznej. Cage podkreslat, ze
przypadek, jako metoda kreacyjna, funkcjonuje na tych samych zasadach zaréwno w przestrzeni tekstu stownego
jak i utworu muzycznego. Istota nie jest materiat a zasada montowania catosci. Muzyka jest $cisle zespolona z
zamykajaca ja czasoprzestrzenia, podporzadkowana szablonami zaczerpnigtymi z I Ching.

22 W tekscie o plastycznych kolazach Rauschenberga, Cage podkresla tematyczno$é poszezegolnych sktadnikow
materiatowych — strzgpow artykulow, fotografii prasowych, kawalkow tekturowych opakowan. Ich uktad ma by¢
malarska iluzja i upodmiotowiona materia. W muzyce Cage stosowatl t¢ sama zasad¢ — rehabilitacja $wiata
dzwigkdéw miata przywroci¢ uwadze odbiorcéw dzwigki akustyczne, niemuzyczne, nieestetyczne. Zob. J.
Kutnik, op. cit., s.132.



tanca liter z muzyka glosek.”” Cage podkre§lal, ze stowa to konkretny ksztalt liter i dzwicki
glosek. Jezyk traktowat jako zrodio dzwigkow. Losowo dobrane kroje 1 wielkos$ci czcionek
stwarzaly werbalno-typograficzny odpowiednik konwencjonalnego zapisu nutowego,
pozwalajacego doktadnie okresli¢ zasady wokalizowania glosek i sylab. ,,UdZzwigkowienie”
tekstu miato odbywac si¢ poprzez dekompozycje jezyka. Utwor Finnegans Wake to ciag sylab
narzucajacy schemat intonacyjno - rytmiczny, nasladujacy irlandzka piesn. Zabieg
kilkukrotnego ,,przepisywania si¢” przez tekst Jamesa Joyce’a, jaki zastosowat Cage w
oparciu o struktur¢ mezostychdéw, pozwala na nieskoficzone transformacje zawartego w nim
materiatu  jezykowego. Procedura byla zabiegiem typograficznym, nadajacym
konwencjonalnej zasadniczo dyskursywnej prozie okreslonej postaci stroficznej. W The

Future of Music okresla zadanie dla nowej muzyki: konieczno$¢ demilitaryzacji jezyka:

Poniewaz stowa, kiedy co$ komunikuja, nie odnosza zadnego skutku, rodzi si¢ mysl, Zze potrzebne jest
spoteczenstwo, w ktorym komunikowanie si¢ jest zbedne, w ktérym stowa sa nonsensowne jak w mowie
zakochanych, sa znow tym, czym byly w przeszlosci: drzewami, gwiazdami i cala reszta pierwotnego
srodowiska naturalnego.”*

Opublikowane odczyty harvardzkie, jakie Cage wyglosit w 1988, odzwierciedlaja jego
sposob myslenia o strukturze jezyka. Na wzor uktadu kontrapunktycznego zamieszczono w
publikacji takze zapis dyskusji wywolanych odczytami. Zabieg ten obnazyt brak struktury
logiczno - gramatycznej mowy naturalnej, na ktérego tle ma eksponowac si¢ zaprojektowana
struktura mezostychéw. Cage nazwal odczyty rodzajem poezji, dyskusje z publiczno$cia
proza — typograficznie pierwszej czgsci odpowiada kolumnowym ciag mezostychow, drugiej

za$, spontanicznym pytaniom i odpowiedziom jednolity strumien stow. Kutnik pisze dale;:

Wiasnie obecno$¢ struktury — zarowno w warstwie semantycznej, jak i brzmieniowej — sprawia, ze

«zdemilitaryzowana» i umuzyczniona sktadnia staje si¢ rzeczywiscie czynnikiem odnawiajacym semantyczna
I 2
energie jezyka.”

Nie ulega watpliwosci, ze tworczos¢ Johna Cage’a jest wysoce konceptualna.
Zawierzajac kreacje utworu operacjom losowym, zderzal ze soba dzwicki muzyczne z
akustycznymi. Zrezygnowal z linearnosci na rzecz przypadku. Traktowat slowa jako
niezalezne, wzgledem przypisanych im kulturowo znaczen, gloski i litery, posiadajace wlasna

struktur¢ brzmieniowa i1 wizualna. Wieloaspektowos¢ jego dokonan stata si¢ inspiracja dla

2 J. Kutnik, op. cit., s. 103.
* Cyt. za. J. Kutnik, op. cit., s. 181.
> Zob. J. Kutnik, op. cit.,s. 217 — 218.



ruchu artystycznego Fluxus, dla poezji konkretnej, happeningdw, sztuki konceptualnej czy
minimalnej, intermediéw. Dick Higgins nazywa te zjawiska era postpoznawcza, hotdujaca
rzeczywisto$¢ jako ,,obiekt znaleziony”, w ktorej dzielo staje si¢ szablonem, a zadaniem
artysty jest dostarczenie struktury do wypehienia.”® Cage zaktadat, ze nie trzeba mie¢ niczego

do powiedzenia, aby tworzy¢. Kazdy moze by¢ artysta.”’
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