Brian McHale (piszac o postmoder-
nistycznej poetyce powiesci) zwraca
uwage na wspolczesna zmiang domi-
nanty — z epistemologicznej (poznaw-
czej, poszukujacej Wyjasnienia i Uza-
sadnienia), na ontologiczng (,,postpo-
znawcza’, w ktorej pierwszoplano-
wym problemem staja si¢ mozliwe
sposoby istnienia), zmiang z moderni-
stycznej niepewnosci na postmoderni-
styczna wielo$¢, niestabilnosé. McHa-
le, parafrazujac Annie Dillard, twier-
dzi, ze ,,powies¢ postmodernistyczna
[...] daje nam okazj¢ do tworzenia nie-
licencjonowanej ontologii w miniatu-
rze”'. To stwierdzenie oddaje nie tyl-
ko stan, w jakim znajduje si¢ powies¢.
Estetyka postmodernizmu nie jest teo-
rig ogdlna w sensie klasycznym. Moze
by¢ jedynie nielicencjonowang estety-
ka w miniaturze, ktéra nie dazy do
wyjasniania wszelkich zjawisk arty-
stycznych. W ramach tego nurtu moze
powstac tylko zrab teorii, mikrologia,
mata narracja, ktéra jedynie uogdlnia
tendencje panujace we wspoétczesnej
sztuce. Zatem analizujac praktyke ar-
tystyczna, sprobuje odpowiedzie¢ nie
na pytanie: Czym jest muzyka postmo-
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dernistyczna?, lecz na pytanie: Jaka jest muzyka w postmodernizmie?.

Ze wzgledu na niescistosci dotyczace samego terminu ,,postmodernizm”
pewna mozliwoscia metodologiczna jest porOwnanie go z tzw. XX-wieczng
. W nauce w tym okresie Einstein oglasza szczegdlna teorig

92
,moderna”

"B. McHale: Od powiesci modernistycznej do postmodernistycznej: zmiana dominan-
ty. Przekt. M.P. Markowski. W: Postmodernizm. Antologia przekiadow. Red. R. Nycz.

Krakow 1997, s. 377.

2 Moderne” (z angielskiego stowa modern) ttumaczy sig jako ,,nowoczesnos¢™. Proble-
matyczne jest jednak to, kiedy panowata owa nowoczesnos¢. Najczgsciej funkcjonuja dwa

15 ,Folia Philosophica”. T. 22
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wzglednosci, Heinsenberg — zasadg¢ nieokreslonosci, a Godel — twierdzenie
o niepetnosci systemow. Te trzy odkrycia powoduja, ze dochodzi do kryzy-
su podstaw XX-wiecznej nauki. W sztuce jest to okres, gdy panuje awan-
garda na czele z futuryzmem, dadaizmem, ekspresjonizmem czy surreali-
zmem, a W muzyce — atonalny system dodekafoniczny.

Skoncentrujmy si¢ na muzyce. Pierwsze symptomy gwattownych zmian,
jakie ogarngly muzyke na przetomie XIX i XX wieku, mozna zauwazy¢ juz
w tworczosci péznego Beethovena. Jego ostatnie kwartety smyczkowe ba-
lansuja na granicy mig¢dzy klasycyzmem a zapowiedzia modernizmu.

Pierwsza wielka postacia modernizmu byt Wagner, ktory swa ,,sztuka
totalng” wyprzedzit czas, w jakim zyl. Tworczo§¢ Wagnera data poczatek
dazeniu do przekroczenia systemu tonalnego (dur-moll), ktory obowiazywat
w muzyce od potowy XVIII wieku. Dzigki intensywnemu korzystaniu z chro-
matyki Wagner opdznial rozwigzania modulacji harmonicznych na akordzie
tonicznym i rozwiazania naturalnego ciazenia dzwigkow, co bylto jedna
z glownych zasad harmonii funkcyjnej. W Tristanie i Izoldzie wykazal osta-
teczne mozliwosci systemu dur-moll.

Na poczatku XX wieku muzyka (podobnie jak malarstwo) przezywata
ciag ,,rewolucji”. O ile cate wieki muzyka rozwijata si¢ ewolucyjnie, kom-
pozytorzy oprocz wprowadzania nowosci dokonywali tez syntez, o tyle na
poczatku wieku juz nic jednoznacznie nie wyplywa z czego$ drugiego, lecz
jest burzone i zastgpowane Nowym. W tym samym czasie konkuruje z soba
wiele tendencji tworczych, z ktorych jedne sa zdecydowanie bardziej widocz-
ne, a inne, wiele lat trwajac, rozwijaja si¢ w cieniu. Mimo pogoni za nowo-
$cig od lat dwudziestych XX stulecia niektorzy kompozytorzy zwracaja sig
w strone muzyki dawnej, tworzac nurt neoklasycystyczny (migdzy innymi
Busoni, Prokofiew, Hindemitch).

Juz pod koniec XIX wieku prym na scenie muzycznej widdl impresjo-
nizm, ktérego gtowna postacia byt Debussy (bogata tworczos¢ tego kompo-
zytora nie ograniczata si¢ jednak tylko do tego kierunku). Kiadac nacisk na
brzmienie utworu, tworzyt on za pomoca rozbudowanych akordéow barwne
plamy. Stosowal niedozwolone w harmonii funkcyjnej roéwnolegte kwinty,
wprowadzal skale calotonowe (w ktoérych nie ma dZzwigku centralnego),
pentatoniczne (pigciodzwigkowe) i skale koscielne, tworzac nowa modalnos¢.
Impresjonizm znalazl si¢ w centrum zainteresowania $wiata, ale takze dzia-
talno$¢ wielu kompozytoréw nie zwigzanych z tym ani zadnym innym ru-

znaczenia modernizmu jako nowoczesnosci. W szerszym znaczeniu nowoczesno$¢ jest ro-
zumiana jako era nowozytna, w filozofii zapoczatkowana przez Kartezjusza w XVII wieku.
Wtedy to zaczyna si¢ panowanie mathesis universalis i nauk $cistych oraz zasady samoswia-
domosci i subiektywizmu (ego cogito). W takim znaczeniu modernizm jest czyms$ ,,nieak-
tualnym”, ,,wczorajszym”. W znaczeniu wgzszym owa nowoczesnos¢ datuje si¢ na wiek XX.
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chem, pozostajacych na uboczu, miata znaczny wptyw na rozwdj wspoicze-
snej muzyki (co wyraznie wida¢ z perspektywy lat). Satie dazyt do poszu-
kiwania nowej harmonii, tworzac proste melodie oparte na nieskomplikowa-
nej rytmice. Komponowat niezwykle nastrojowe utwory. Zar6wno w twor-
czosci Satiego, jak 1 Debussy’ego wida¢ swobodne, nierygorystyczne podej-
scie do obowiazujacych w systemie tonalnym zasad kompozytorskich.
W efekcie nowatorskiego potraktowania harmonii wprowadzili oni do mu-
zyki atonalnosé.

Przelomowy punkt modernizmu stanowila rewolucja dodekafoniczna.
Schoénberg porzucit tonalno$é, tworzac nowy system seryjny. Mimo ze oba
systemy (dur-moll i dodekafoniczny) oparte sa na rOwnomiernej temperacji,
w technice dwunastotonowej zaden z dzwigkOw serii nie zajmuje uprzywi-
lejowanej pozycji. W systemie tonalnym harmoniczne centrum stanowi akord
toniczny (zbudowany na pierwszym stopniu skali), a wyrdznione miejsca
przypadaja subdominancie (na czwartym stopniu) i dominancie (na pigtym
stopniu). W systemie tym panuje wigc hierarchiczny porzadek, ktéry ma swe
zrodto jeszcze w Sredniowiecznych skalach modalnych. Tak dlugotrwate
funkcjonowanie okreslonych regut spowodowalo, ze ,,ciazenie” dzwigkow,
dazenie do zakonczenia kadencji na tonice itd. wydaje si¢ czyms$ naturalnym.
Schoénberg dekonstruuje ten wielowiekowy system muzyczny. W szeregu serii
kazdy z dwunastu chromatycznych dzwigkow oktawy jest niezalezny, nie-
podporzadkowany zadnemu innemu. W efekcie utwor dodekafoniczny wy-
daje sig¢ dla przyzwyczajonego do harmonii funkcyjnej ucha pozbawiony
jakichkolwiek zwiazkéw migdzy dzwigkami, a tym samym nieprzewidywalny
w swym rozwoju. W rzeczywistosci jednak dodekafonia seryjna to bardzo
konsekwentna, logiczna, a wrgcz matematyczna sztuka kompozytorska, zbli-
zona swa precyzja do polifonii (dodekafonia, podobnie jak i polifonia, jest
systemem imitacyjnym postugujacym si¢ srodkami kontrapunktycznymi).

Waznym kompozytorem, ktory stosowal technike dodekafoniczng, byt
Webern. Zwracajac uwage na strukturg serii (a nie sama wysokos¢ dzwig-
kow), staje si¢ on prekursorem serializmu i punktualizmu. O ile przepowied-
nia Weberna, iz jego utwory bgda gwizdali listonosze spieszacy do pracy,
jeszcze sig¢ nie speinila, o tyle muzyczna reputacja dodekafonii, a jego
w szczeg6lnosci, jest niepodwazalna. Rozwoj réznych technik, wyptywaja-
cych z dodekafonii, zdominowat na kilkanascie lat histori¢ muzyki. Byt to
most, ktory umozliwit swobodne penetracje nowych, dotychczas zakazanych
obszar6w muzyki. Nalezy wspomnie¢ parg nazwisk, bez ktérych muzyka nie
przyjelaby postmodernistycznej postaci. Sg to kompozytorzy, ktoérzy wyczer-
pali idee modernizmu i wyznaczyli jego kres.

Stockhausen obejmuje zasadami serializmu wszystkie elementy dzieta mu-
zycznego, po czym porzuca t¢ technikg¢ na rzecz aleatoryzmu, $wiadomie
uwzgledniajacego element przypadku w kompozycji. Wprowadza aleatoryzm

15*
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montazowy, w ktérym fragmenty utworu wykonawca odtwarza w dowolne;j
kolejnosci (co przypomina ,,powie$¢ do tasowania” Saporty). W latach szes¢-
dziesiatych obszar zainteresowan Stockhausena jest imponujacy. Komponu-
je on Carré na cztery orkiestry i chor, a takze Aus den sieben Tagen, w kto-
rym smyczkowy zesp6t kameralny jest catkowicie ,,obrobiony” za pomoca
elektroakustycznych przetwornikéw, a calo§¢ kontroluje Stockhausen za
pomoca potencjometrow. W Hymnach — elektronicznie przetwarzanych strzg-
pach audycji radiowych, rozméw i szumoéw — styszymy przewijajace sig frag-
menty hymnéw réznych krajow. W Stimmung sze$cioosobowy chor wyspie-
wuyje kilkadziesiat magicznych imion bdstw réznych kultur i czaséw. Od 1977
roku Stockhausen pisze hermetyczne opery (kazda na inny dzien tygodnia).
Twierdzi, ze gdy napisze ostatnia z nich, na Ziemig przyleca z kosmosu Obcy.
Czekamy na premierg.

Pod koniec lat czterdziestych nowa ideg do muzyki wprowadzili Pierre
Schaeffer i Pierre Henry. Byla to muzyka konkretna, ktérej ,,nie trzeba ani
wykoncypowaé, ani notowac, ani wreszcie — posredniczaco — wykonywaé™”.
To, czego kiedy$ nikt nie nazwalby muzyka, np. pocieranie styropianem
o szybe lub skrzypienie drzwi, dzigki elektroakustycznemu przetworzeniu
nabralo muzycznego wyrazu. Nowa muzyka wykorzystywata naturalne
dzwigki przyrody i odglosy cywilizacji. Po niedtugim czasie, ze wzgl¢du na
uzywanie sprz¢tu elektronicznego w muzyce konkretnej, oba nurty (konkretny
i elektroniczny) przestaty by¢ rozrdznialne.

Jannis Xanakis, dazac do przezwycigzenia punktualizmu i Stockhause-
nowskiego poliserializmu, tworzy muzykg stochastyczna, oparta na matema-
tycznej statystyce. W komponowaniu wykorzystuje rachunek prawdopodo-
bienstwa, ale takze teorig gier, zbiorow 1 logik¢ matematyczna.

Mistrzem awangardowego eksperymentu jest John Cage. Poczatkowo
wprowadza on do muzyki fortepian preparowany, a w latach pigcdziesiatych
— koncepcjg instrumentu totalnego (gra sig nie tylko na klawiszach, ale takze
na samych strunach, ramie czy pudle rezonansowym fortepianu itp.). Two-
rzy aleatoryzm oznajmiajacy indeterminizm w komponowaniu, ustanawiajac
tym samym nowa relacje migdzy kompozytorem a wykonawca. Stosuje
notacje czasoprzestrzenna, pisze muzyke¢ audiowizualna i multimediaina,
a ponadto dopuszcza symultaniczne wykonania swych utworéw. W 1952 roku
wraz z Rauschenbergiem i Cunninghamem organizuje event — prototyp hep-
peningu, ktory w latach szes¢dziesiatych propaguje grupa Fluxus (ktorej trzo-
nem byt Paik i Le Monte Young). W tym samym roku Cage ,.komponuje”
utwor 4°33” (tacet), przeznaczony na dowolny instrument lub grupg instru-
mentoéw. Podczas wykonywania tego utworu wykonawca, np. pianista, za-
siada do fortepianu, a po 4 minutach i 33 sekundach (nie moze spogladac¢ na

’B. Schaeffer: Kompozytorzy XX wieku. T. 2. Krakow 1990, s. 22.
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zegarek, wigc musi mie¢ doskonate wyczucie czasu) wstaje i klania sig

Po wszystkich eksperymentach (preparowanie, prowokacje, teatralnos¢, ar-
bitralnos¢, konkretnosé, konceptualizm itd.) ,,awangarda (modernizm) nie moze
pojs¢ dalej, gdyz stworzyla juz metajgzyk, ktérym mowi o swoich niemozliwych
tekstach (sztuka konceptualna)™. Muzyczne drogi rozwoju zostaja teoretycznie
wyczerpane. Nic Nowego nie mozna juz zrobi¢. Artysci staja przed, z po-
zoru, trudnym wyborem: zamilkna¢ albo... tworzy¢, rezygnujac z niekto-
rych dotychczasowych wyznacznikéw dzieta sztuki. W ten sposob sprzeciwiaja
si¢ nie modernizmowi w ogéle, lecz jedynie jego schytkowej wersji’.

Pierwsza falg reakcji na okres modernizmu stanowi, zaliczany do post-
modernistycznej muzyki, minimalizm (poczatki juz w latach szescdziesia-
tych). Minimal music jest Swiadomie oszcze¢dny, a wrgcz ,,prymitywny”.
Polega na repetytowaniu, powtarzaniu fragmentéw, wewngtrznym cytowa-
niu okreséw utworu. Reich (gléwny twoérca minimalu) w niekonwencjonal-
ny sposob wykorzystuje ostinato. Jest to ,,0stinato, ktore jest i ktorego nie
ma, ostinato, ktére »moduluje«, przechodzac z jednego poziomu harmonicz-
nego na inny [...]. Dzigki przesunig¢ciom fraz ostinata w momentach, kiedy
sie zuzywaja, kompozytor osiaga co§ w rodzaju perpetum mobile [...]"°.
Utwory minimalistyczne inspirowane muzyka hinduska tworzy Terry Riley.
Sa to w duzej mierze improwizowane kompozycje, wykonywane na sprzg-
cie elektronicznym. Tworcy minimal music poczatkowo zacierali granice mig-
dzy muzyka elitarna a rockowa (co jest jednym z elementéw postmoderni-
stycznej kultury). Jednak wspoiczesny milimalizm zatoczy! szerszy krag in-
telektualny, stat si¢ bardziej wyrafinowany. W swych najnowszych operach
Glass minimalistyczna formeg konstrukcji utworu, powstatego z jednego za-
petlonego ,,pomystu”, zastgpuje dluzszymi cytatami (,,samplami’’) z Przeszto-
sci. Laczy je rownoczesnie, jak w przypadku Satyagrahy (1980), z jezykiem
1 mitami sanskryckimi lub tez, jak np. w La Belle et la Bete, dostosowuje
operowy $piew do filmu Jeana Cocteau. Dzigki temu forma $piewu staje sig
nienaturalna i dziwaczna, poniewaz jest podporzadkowana zblizeniom ust,
dubbinguje wypowiadane w filmie niestyszalne stowa. Minimal cieszy sig
niespotykana do tej pory recepcja w muzyce popularne;j.

* U. Eco: Dopiski na marginesie , Imienia rézy”. W: Idem: Imie rézy. Przekl.
A.Szymanowski. Warszawa 1988, s. 618.

’ Herbert Read w ksiazce O pochodzeniu formy w sztuce z 1965 roku, zarzuca pop-ar-
towi, ktory obecnie jest uwazany za prapostmodernizm w malarstwie, niespojnosé (brak zna-
czenia), niewrazliwo$¢ (brak stylu, brak oryginalnosci, wtérmos¢ i pospolitos¢), brutalnosé
i ekskluzywnos¢ (brak adresata dzieta sztuki). Zob. H. R ead: O pochodzeniu formy w sztuce.
Przekt. E. Zycinska. Warszawa 1973, s. 167-179.

®B. Schaeffer: Kompozytorzy XX wieku..., s. 207.
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Inna postawa wobec ,.krachu” awangard jest Cofnigcie, spojrzenie
wPrzeszlo$§¢. W postmodernizmie nie oznacza to jednak epigonizmu,
Slepego nasladownictwa form zastanych i dawnych stylow, lecz probg po-
nownego tworczego ogladu przesztosci — Imitacj¢. Nalezy jednak zauwazy¢,
ze ta tendencja przybiera rozne formy. Mozemy hipotetycznie skonfronto-
wac jej dwa krancowo przeciwstawne oblicza. Z jednej strony mamy bogata
(by nie rzec: przetadowana) forme Pendereckiego, a z drugiej — ascetyczne,
kontemplacyjne utwory Mortona Feldmana, w ktérych $redniowiecze igra
z minimal music. S to obrazy naszych czaséw, w ktorych Wysokie miesza
si¢ z Niskim, Duch mieszka w materii, a materia zbliza si¢ do Ducha (sys-
temy sztucznej inteligencji).

W postmodernizmie na nowo odczytuje si¢ utwory kompozytorow daw-
nych. Pod koniec lat osiemdziesiatych mozna méwi¢ o prawdziwym ,,boomie”
na wykonywanie muzyki barokowej na instrumentach z epoki (poczatek tej
tendencji jest widoczny juz w latach szesédziesiatych). Do tego czasu mu-
zyke dawna grano na wspoétczesnych instrumentach, co zdecydowanie wpty-
wato na sposoéb jej interpretacji. Rownoczesnie nastgpuje ,,rozluznienie” przy-
jetych kanonow i zasad wykonawczych muzyki mistrzow. Na przyklad Nigel
Kennedy w drugiej czgsci Jesieni z Czterech por roku Vivaldiego nie wyko-
nuje partii solisty (gra ja orkiestra), ale imituje, symuluje powiewy wiatru
(czym nawiazuje do w duzej mierze improwizowanego charakteru same;j
muzyki baroku). W postmodernizmie zrewidowano takze opini¢ na temat
wartosci niektorych, wczesniej mniej cenionych, kompozytoréw. Dotyczy to
zwlaszcza Mahlera, ktorego tworczosé jest wrgcz wzorcowo eklektyczna
1 petna kontrastow. Jego programowe symfonie o monumentalnych rozmia-
rach przewaznie famig czysto$¢ gatunku (samo Scherzo z V Symfonii ma
dlugos$¢ symfonii klasycznej, a VIII Symfonia, przez niezbgdng liczbg wy-
konawcow, zwana jest ,,symfonia tysiaca”). Tematy symfonii Mahlera czg-
sto maja swoj rodowod w popularnej muzyce nizszych lotéw — adaptuje on
marsze wojskowe (temat VI Symfonii) i cytuje folklor muzyczny. Efektem
takiego gatunkowego zamieszania (muzyki wysokiej i popularnej) jest nie-
jednorodnosé stylistyczna utwordéw, na co dodatkowo wpltywa nieréwnomier-
ny podzial czes$ci symfonii (olbrzymie finaly w stylu A. Brucknera) i lekce-
wazenie regut harmonii funkcyjnej. Tworczos¢ symfonicznag Mahlera moz-
na uznaé za ,jaskotkg” postmodernistycznej muzyki.

Wspotczesnie muzyka klasyczna przeplata si¢ z szeroko rozumiang
muzyka rozrywkowa. Granica migdzy nimi staje si¢ mato czytelna. Dogtgb-
ne zmiany w recepcji muzyki zaczynaja si¢ wraz z wynalezieniem gramo-
fonu. Od czas6w Edisona kazdy moze mie¢ muzyk¢ w domu, i to w dodat-
ku taka, jaka mu odpowiada. Co si¢ okazatlo? W przewazajacej liczbie lu-
dzie pragna rozrywki odmiennej niz muzyka elitarna (ta diagnoza dotyczy
takze innych dziedzin sztuki). Homo ludens gora. Wspoiczesne mass media
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opanowane sa przez lzejsze muzy. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze utwory war-
tosciowe zdarzaja si¢ rownie rzadko w tzw. muzyce powaznej, jak 1 w roz-
rywkowej. Statystyka jest bezlitosna dla obu stron. Bywaja muzyczne zja-
wiska w rocku i jazzie glebsze niz tworczos¢ niejednego wspodlczesnego
kompozytora. Wszystko wskazuje na obopolne zatarcie granic — bywa kla-
syka podana w zenujaco niskiej formie (Vanessa Mae itp.), ale i szeroko
rozumiany pop najwyzszego lotu (niech kazdy wstawi tu, co chce).

Do wzajemnego przenikania si¢ obu rodzajow muzyki przyczynito sig
upowszechnienie techniki komputerowe;j, ktora z jednej strony ulatwia pra-
ce wyksztalconym kompozytorom, a z drugiej umozliwia tworzenie wiasnych
dziet amatorom muzyki mimo braku teoretycznej znajomo$ci muzycznej
materii czy praktycznej umiejg¢tnosci grania na instrumencie. Wplyw i udziat
komputeréw w komponowaniu muzyki jest znaczny. Do tej pory muzyka
powstawata dzieki ludzkiej inwencji, teraz czgsto to zadane (przez czltowie-
ka) algorytmy buduja muzyke, tyle ze ich postmodernistyczny, ,,nieprzewi-
dywalny” ksztalt krystalizuje maszyna. Zwiazek migdzy tworzeniem muzy-
ki 1 wykorzystywaniem techniki komputerowej najwyrazniej ujawnia sig
w muzyce ,,techno”. Sam termin jest na tyle szeroki, ze juz dzi§ nie wytrzy-
muje proby pojemnosci. W krotkim czasie pojawito sig wiele niewspotmier-
nych zjawisk muzycznych, ktore pakuje sig (z braku lepszego pomyshu) do
jednego worka (czym przypomina on sam termin ,,postmodernizm”). Mia-
nem ,,techno” okre$la sie tak odmienne oblicza muzyki, jak dance, ambient,
jungle, drum’n’bass czy remiksy Reicha. Méwimy ,,techno”, a myslimy o po-
stugiwaniu si¢ specyficznym sprzgtem muzycznym. Wspoétczesny kompozytor
moze ,,mie¢” orkiestr¢ symfoniczna w domu, a dzigki syntezatorom — two-
rzy¢ wlasne, niespotykane wczesniej brzmienia. Wprowadzenie do szerokiego
obiegu sequenserow i1 samplerow zrewolucjonizowalo oblicze muzyki. Se-
quensery zapewniaja latwa w obstudze repetycj¢ pewnych elementéw mu-
zycznych, a samplery pozwalaja na korzystanie z dorobku innych tworcow.
Samplowa¢ (wgrywac¢) mozna indywidualnie wypracowane brzmienia kon-
kretnych wykonawcow lub wykorzystywaé cate partie wykonan muzyki daw-
nej. Co prawda, prawo autorskie ogranicza mozliwos$ci cytowania, ale i tak
z zastanych fragmentoéw tworzy si¢ nowe, nierzadko przewyzszajace pierwot-
ne formy, cato$ci. Szczegodlnie spektakularna bywa ta technika w przypad-
kach nagran poS$lednich, ktére w nowej konfiguracji, w nowym kontekscie
nabieraja innego, duzo ciekawszego wyrazu. Jest to technika jakby wypraco-
wana po to, by tworzy¢ intertekstualne, postmodernistyczne dzieta muzyczne.

Rozwdj techniki spowodowat wymieranie tradycyjnie oddzielonych dzie-
dzin sztuki. Oczywiscie, opera juz pod koniec XVI wieku stosowata trzy
rozne jgzyki w obrgbie jednego dzieta: scenografig (wizualno$¢ malarstwa),
dramat (tekst libretta) oraz muzyke, ale dopiero dzi$ zdajemy sobie sprawe
z sity oddzialywania na rézne zmysly jednoczesnie (koncepcja sztuki total-
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nej Wagnera). Powszechna komputeryzacja i wniknigcie komputeréw oso-
bistych pod tzw. strzechy spowodowaty rewolucjg w multimediach. Trudno
przeceni¢ fakt, ze specjalistyczne technologie umozliwiajace i utatwiajace
tworzenie sztuki potanialy w dobie komputeréw. Juz dzi§ mozemy w domu
dysponowa¢ studiem nagran, ktore kilka lat temu kosztowatoby majatek
i byloby nieosiagalne dla przecig¢tnego cztowieka. Oczywiscie, uznani pro-
fesjonalisci, bywalcy pierwszych stron gazet, zawsze beda dysponowali sprzg-
tem o klasg (o rok) przewyzszajacym mozliwosci amatora. Inng konsekwencja
komputeryzacji spoteczenstwa jest to, ze kazdy moze mie¢ w domu dostgp
do kompendium wiedzy i osiagnig¢¢ kultury, wglad do wszelkich artefaktow
stworzonych przez cztowieka (Internet). ,,Mozna by powiedzie¢, ze wszel-
kie modernistyczne i awangardowe techniki, formy i1 obrazy magazynuje si¢
dzi§ w bankach komputerowej pamigci naszej kultury, by w kazdej chwili
moc sie do nich odwotaé. Wszelako w tej samej pamigci przechowuje sig
rowniez wszystkie sztuki postmodernistyczne, jak rowniez gatunki, kody
i $wiat obrazow kultur ludowych i wspotczesnej kultury masowej”’. Taka
sytuacja utatwia korzystanie z catego spektrum sztuki, sigganie do historycz-
nych stylow w tworzeniu postmodernistycznych, eklektycznych dziet.

Latwy dostep do PC w kazdym srodowisku artystycznym spowodowat swo-
isty ferment: literaci doby postmodernizmu tworza interaktywne ksiazki,
pozwalajace do pewnych granic (jak na razie do$¢ ograniczonych) kierowaé
bohaterami, ktorzy w rezultacie naszych wyboréw wiklaja si¢ w inne perype-
tie majace rozne konsekwencje. Tym samym zmienia si¢ relacja autor — od-
biorca dzieta. Ten drugi bierze czynny udziat, wspottworzy postmodernistyczne
dzieto, ktére w zaleznosci od jego wyobrazni, inwencji ksztattuje sig w taki
lub w inny sposdb. Takze najblizsza perspektywa upowszechniania muzyki jest
wplyw stuchaczy na ostateczny ksztalt dzieta. Utwory prezentowane przez wy-
konawcow w Internecie pozostaja otwarte, mozna je miksowac, zmieniaé, do-
stosowujac do wlasnych oczekiwan. Na razie sg to proby, ktore nie wiadomo,
dokad zawioda. Juz dzi$ nie lada problemem jest tansze rozpowszechnianie
muzyki za posrednictwem Internetu w formacie MP-3, w ktorym kompresja
bez wstrzasajacego spadku jakosci pozwala na zapis kilkunastu ptyt na jed-
nym CD. To budzi spore watpliwosci (zainteresowanych finansowo). Jednak
mimo wszelkich niepewnosci i zastrzezen, jak zauwaza Kluszynski, ,,sztuka
interaktywnych medidw wydaje si¢ najdoskonalszym przyktadem nowego, de-
konstrukcyjnego, postmodernistycznego pojmowania dzieta sztuki oraz cale-
go paradygmatu artystycznego™.

" A.Huyssen: Nad mapq postmodernizmu. Przekt. J. Migasinski. W: Postmoder-
nizm. Antologia..., s. 481-482.

®R.W. Kluszynski: Postmodernizm i cyberkultura. W: Postmodernizm po polsku? Red.
A.Izdebska, D. Szajnert. L6dz 1998, s. 129.
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,»O postmodernistycznym aspekcie sztuki decyduje fakt, ze w swym
indywidualizmie wyraznie optuje za pluralizmem. Nie pozwala juz sobie
przypisa¢ zadnej koncepcji Jednosc1 pozostaje nieciagla i zréznicowana™.
We wspoélczesnej muzyce nie ma zadnego przewodniego kierunku, a post-
modernistyczny kompozytor moze kluczy¢ miedzy réznymi historycznymi
stylami i do woli cytowaé swych poprzednikoéw. Technika cytowania, znana
od wiekow, teraz zyskata nowy wyraz. To, co kiedy$ bylo kontynuacja, syn-
teza lub zapozyczeniem starych tematéw w celu pokazania nowych form
rozwoju, teraz staje si¢ gra z przesztoscia. Skonfigurowane z soba Cytaty,
Stylizacje 1 Pastisze (mniej lub bardziej dla siebie odpowiednie) tworza post-
modernistyczny obraz §wiata.

Takze w tworczosci przelomowych dla nowych czaséw kompozytorow nie
brak zapozyczen, ktore stuza budowaniu nowej calosci. Ale ani dla Stockhau-
sena, ani dla Strawinskiego cytowanie nie stanowito podstawowej formy
ksztaltowania materii muzycznej. W postmodernizmie technika Cytatu, Pasti-
szu i ,,podwodjnego kodowania”" (jednoczesnego przemawiania zaréwno do
grona fachowcow, jak i szerokiej publicznosci) staje si¢ gldownym wyznacz-
nikiem dziet muzycznych. Jeden ze wspéiczesnych postmodernistycznych
kompozytoréw Georg Roschberg wypowiada sig o swej tworczosci: ,,Zmuszony
bylem zarzuci¢ pojgcie »oryginalno$ci«, w ktorym wiasny styl artystyczny
1 jego ego sa warto$ciami najwyzszymi, pogon za ograniczonym do jednej idei,
jednowymiarowym dzietem i gestem, ktora, zdaje sig, zdominowatla estetykg
sztuki w XX w., i przyjeta ideg, ze nalezy oderwac sig od przeszloéci™''. I tak,
Rochberg korzysta z wielu stylistyk: imituje Beethovena, Brahmsa, Schuma-
na, Mahlera i Ivesa (w kwartecie Concord z 1978 roku). Z kolei inny wspot-
czesny kompozytor Bolcom melodiom kabaretowym nadaje klimat cyklu Piesni
wedrownego czeladnika Mahlera. Laczy muzykg elitarna z popularna. Berio
w erudycyjny sposob cytuje wigkszo$¢ mistrzow kompozycji od Bacha az do
wspotczesnych tworcow. Stosuje cytat w cytacie, muzykg ,,szufladkowa” (ana-
logiczng do powiesci ,,szufladkowej”). W III czg$ci Symfonii na orkiestre
i zespol wokalny z 1968 roku imituje Scherzo z II Symfonii Mahlera, ktore jest
z kolei autocytatem z piesni Sw. Antoni kazqcy do ryb'*. Wspblczesnie najpo-
pularniejszym kompozytorem (dzigki tworzeniu muzyki filmowej) oscylujacym

® W. Welsch: Nasza postmodernistyczna moderna. Przekt. R. Kubicki i A. Zei-
dler-Janiszewska. Warszawa 1998, s. 38.

' Termin wprowadzony przez Charlesa Jencksa, czolowego wspolczesnego teoretyka
architektury. Zob.: Ch. Jencks: Wstep do jezyka architektury postmodernistycznej. Przeki.
A.Taborska i M. Gizycki. W: Postmodernizm — kultura wyczerpania? Red. M. Gizyc-
ki. Warszawa 1989, s. 48-54.

" Cyt. za: L. Hutcheon: Hxstorzografczna metapowies¢: parodia i intertekstualnosé
historii. W: Postmodernizm. Antologia..., s. 385.

2 por: R. Kolarzowa: Postmadernizm w muzyce. Warszawa 1993, s. 82-83.
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migdzy minimal, repetitive music a postmodernizmem zorientowanym na cy-
towanie jest Michael Nyman. Znaczacym faktem jest obecno$¢ Nymana w bar-
dzo reprezentacyjnych dla postmodernizmu filmach Petera Greenawaya, kto-
ry sam stosuje technik¢ Cytatu i Aluzji.

Na wczesniejszych stronach probowatam okresli¢ nie to, czym jest mu-
zyka postmodernizmu, lecz to, jaka ona jest. Takie podejScie umozliwia
uchwycenie ogolnego ducha panujacego we wspotczesnej sztuce, ktoéra z ra-
cji swej natury wymyka si¢ jednorazowym definicjom. Bogactwo artystycz-
nych zjawisk modernizmu postawito teoretykdéw sztuki w stan konsternacji.
Coz po estetyku w czasie marnym? Na co6z zdaja sig starania o poszuflad-
kowanie sztuki wedlug nazwisk, zastug i gatunkéw? Gwattownos¢ 1 rozma-
itos¢ zjawisk artystycznych, charakterystyczne dla schytku modernizmu, unie-
mozliwily ,.,entomologi¢” sztuki. To, co dzi$ ,,przyszpilili§my”, jutro staje sig
czym$ innym, wymyka si¢ spod kontroli. Zjawiska wspoétczesnej sztuki trudno
wrzuci¢ do jednego worka i skatalogowad. ,,Rozmaito$¢ artystycznych »pro-
pozycji« — stwierdza Lyotard — przyprawia o zawr6t glowy: kto z filozofow
potrafilby nad nia zapanowac i ja uchwycic¢? Jednak to wiasnie dzigki temu
rozproszeniu sztuka zrownuje si¢ z bytem (jako potgga mozliwosci) lub
jezykiem (jako potega gry)”". Artysci, a dzigki nim sztuka przeciwstawia sig
pojeciowym zniewoleniom, za kazdym razem w odwecie prezentujac sig
z nowej, zaskakujacej strony. Kiedy zdesperowani krytycy prébowali stoso-
wac instytucjonalna teorie dzieta sztuki — sztuka jest to, co wystawione
w muzeum, galerii itd. — sztuka wyszla na zewnatrz, poczatkowo jako tzw.
sztuka ziemi, pozniej rowniez w postaci graffiti i innych artystycznych zja-
wisk ulicy. Ani filozoficzne samouwierzytelniajace si¢ ,teorie reputacji”
oparte na pojeciach pigkna, wartosci, glebi itd., ani Beckerowska instytucjo-
nalistyczna teoria sztuki, ktora ,,brzmi jak podzwonne dla filozoficznych ma-
rzen o kontroli”'*, nie sprawdzaja si¢ w praktyce.

Wolfgang Welsch, filozof zaliczany do krggu postmodernizmu, pisze, ze
nalezy stworzy¢ taka estetyke, ktora bytaby swiadoma pluralizmu paradyg-
matOw oraz swego powiazania z anestetyka, $wiadoma swojej dwoiste]
natury. ,,Taka $wiadoma anestetyki estetyka stataby sig¢ szkota inno$ci. Bly-
skawica, zakiocenie, obcos$¢ bylyby jej podstawowymi kategoriami. Przeciw-
ko continuum tego, co daje si¢ komunikowac, i przeciwko pigknej konsumpc;ji
powinna stawiaé¢ na rozbiezno$¢ i heterogeniczno$¢. Bufiuelowskie cigcie
przez oko pozostaje aktualne™'’. Welsch, tak jak Lyotard, uwaza, ze aktu-

PJ.-F. Lyotard: Filozofia i malarstwo w epoce eksperymentu. Przekl. M.P. Markow -
ski. W: Postmodernizm. Antologia..., s. 15.

' Z. Bauman: Prawodawcy i thumacze. Przekt. A. Tanalska. W: Postmodernizm.
Antologia..., s. 295-296.

* W. Welsch: Estetyka i anestetyka. Przekt. M. Lukasiewicz. W: Postmodernizm.
Antologia..., s. 544.
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alna wspotczesnie jest sztuka, ktora w negatywny sposob probuje przedsta-
wi€ to, co niewyobrazalne. Taka sztuka, bedac instancja anestetycznosci, nie
poddaje si¢ terrorowi zawlaszczenia. Jednak wspotczesni artysci tworza takze
inne dzieta. Bezsilno$¢ wobec Tajemnicy przyjmuje roézne postaci. A my
mozemy jedynie, z fragmentéw rozsianych po réznych przejawach artystycz-
nej dzialalnosci, uktada¢ wieloelementowe, skomplikowane puzzle, ktore
stanowia obraz postmodernizmu.

Magdalena Wotek
THE MUSIC OF POSTMODERNISM
Summary

The author of the article discusses the forms of postmodernism in music. According to
her, Wagner was the first great figure of modernism in music. He initiated the aspiration after
the overcoming of a tonal system, which was obligatory in music from the half of the 18"
century. After experimental stages, the musical ways of modernism are exhausted. Minimal-
ism is the first reaction to modernism. Minimalism is numbered among postmodern musical
trends. It consists in a repetition of fragments of a given piece. Pieces of historical compos-
ers are reinterpreted in postmodernism. The author describes various types of postmodern-
ism in contemporary music and provides examples of such.

Magdalena Wotek
DIE MUSIK IM POSTMODERNISMUS
Zusammenfassung

Die Verfasserin bespricht verschiedene Personlichkeiten in modernistischer Musik. Die
grofte Personlichkeit war fiir sie Wagner, der als Erster das, ab der Hilfte des 18. Jhs in
der Musik geltende System der atonalen Musik zu iiberschreiten versuchte. Nach der expe-
rimentalen Phase sind die Moglichkeiten des Modernismus schon erschopft worden. Die erste
Reaktion gegen Modernismus ist Minimalismus, der zu postmodernistischer Musik gezahlt
wird und auf die Wiederholung von bestimmten Fragmenten des Musikwerkes beruht. Im
Postmodernismus werden die Werke von alten (bewdhrten) Komponisten neu interpretiert.
Die Verfasserin fiihrt Beispiele von verschiedenen Formen des Postmodernismus in gegen-
wirtiger Musik an.



