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ΠΡΟΛΟΓΟΣ 

 

Η εργασία που ακολουθεί αποτελεί µία κριτική προσέγγιση για το 4΄33́ ΄. Γιατί όµως 
χρησιµοποιείται η ορολογία κριτική προσέγγιση και όχι για παράδειγµα ανάλυση του 
4΄33́ ΄; Ο πρώτος λόγος  αφορά στην ιδιαίτερη φύση του 4́ 33́ ΄. ∆ε µιλούµε για ένα 
µουσικό κοµµάτι µε τη συµβατική και αναµενόµενη έννοια. Οπότε µία κλασική 
ανάλυση που θα περιελάµβανε µορφολογική και αρµονική ανάλυση, στη 
συγκεκριµένη περίπτωση είναι άτοπη. Η έκφραση κριτική προσέγγιση δεν επιλέγεται 
απλώς, αλλά προκύπτει από το ίδιο το υλικό της εργασίας. Συγκεκριµένα, προκύπτει 
από τον πολύπλευρο χαρακτήρα της προσέγγισης του θέµατος, καθώς το 4́ 33́ ΄ στην 
πορεία της εργασίας τοποθετείται σε διάφορα πλαίσια.  

Για το λόγο αυτό λοιπόν η προσέγγιση ξεκινά µε το εισαγωγικό κεφάλαιο το οποίο 
έχει καθαρά ιστορικό χαρακτήρα. Στόχο έχει ,προφανώς, να µας εισάγει στο θέµα και 
να σκιαγραφήσει το γενικότερο κλίµα µέσα στο οποίο κινήθηκε ο John Cage ,και 
τελικά γεννήθηκε το 4́ 33́ ΄.  Η εξιστόρηση ξεκινά από το τέλος του β΄ Παγκοσµίου 
πολέµου και την κατάσταση στην οποία είχε περιέλθει η Ευρώπη µετά από τον 
καταστροφικό πόλεµο. Οι ευρωπαϊκές χώρες προσπαθούν να αναγεννηθούν και πιο 
ειδικά η Γερµανία η ηττηµένη του πολέµου. Οι προσπάθειες ανασυγκρότησης όπως 
θα δούµε αφορούν και τη µουσική, η Γερµανία προσπαθεί να αναγεννηθεί και να 
χαράξει µία νέα πορεία. Η µουσική ζωή τροφοδοτείται, υποστηρίζεται , 
χρηµατοδοτείται και διαδίδεται µέσω του ραδιοφώνου  και της διοργάνωσης  
φεστιβάλ. Από την άλλη στις Η.Π.Α. διαµορφώνεται ένα πρόσφορο έδαφος µε τη 
συµβολή δύο αντίρροπων ουσιαστικά δυνάµεων. Από τη µία πλευρά, δηλαδή από την 
Ανατολική ακτή ξεκινά ένα ρεύµα που βασίζεται στη ∆υτικοευρωπαϊκή παράδοση. Η 
µεταλαµπάδευση αυτής της παράδοσης είχε επιτελεστεί µε τη µετακίνηση συνθετών 
και δασκάλων από την Ευρώπη λίγο πριν το ξέσπασµα του πολέµου. Από την άλλη 
πλευρά στη ∆υτική ακτή η µουσική κίνηση επηρεάζεται από τους γειτονικούς λαούς 
της Ανατολής. Η επιρροή αφορά και έµπρακτα την ίδια τη µουσική, αλλά και τη 
νοοτροπία πιο γενικά η οποία διαµορφώθηκε κάτω από την επιρροή της Ανατολικής 
φιλοσοφίας του Ζεν. Ο Cage ξεκίνησε από τη δυτική ακτή (έζησε µεγάλο µέρος της 
ζωής του στην California)  κατέληξε όµως  στη Νέα Υόρκη. Αποτέλεσε ίσως το 
παράδειγµα σύζευξης των δύο αυτών νοοτροπιών.  

Στα χρόνια της δράσης του στη Νέα Υόρκη συνδέθηκε αισθητικά µε τη «Σχολή της 
Νέας Υόρκης». Ο όρος αυτός αρχικά χρησιµοποιήθηκε για να περιγράψει µια οµάδα 
εικαστικών που έδρασαν στην περιοχή του Manhattan από τις αρχές του 40́  έως τα 
τέλη του 50́ . Οι δράσεις της οµάδας αυτής κινούνταν στο χώρο του αφηρηµένου 
εξπρεσιονισµού και της ζωγραφικής δράσης

1. Η πρώτη γενιά της «Σχολής» 
εκπροσωπείται από τους: Willem De Kooning, Jackson Pollock, Robert Motherwell, 

                                                           

1
Τα καλλιτεχνικά αυτά ρεύματα ορίζονται πιο αναλυτικά στο δεύτερο κεφάλαιο. 
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Mark Rothko. Ο John Cage αισθητικά συνδεόταν µε αυτή την οµάδα, ωστόσο η 
σχέση του ήταν αµφιλεγόµενη 2. 

Η δεύτερη γενιά όµως της «Σχολής της Νέας Υόρκης» συσχετίζεται πιο άµεσα µε τις 
πρακτικές και την αισθητική του Cage. Βασικοί εκπρόσωποι του ρεύµατος αυτού 
ήταν ο Robert Rauschenberg και ο Jasper Johns. Στόχος τους ήταν να αφοµοιώσουν 
αλλά κυρίως να υπερβούν τις κατακτήσεις του αφηρηµένου εξπρεσιονισµού. Η 
δράση τους συνδέθηκε µε το καλλιτεχνικό ρεύµα του νέο-νταντά, και θεωρήθηκε 
προγονική της pop-art. 

Ο όρος όµως «Σχολή της Νέας Υόρκης» χρησιµοποιήθηκε για να περιγράψει και µία 
οµάδα συνθετών. Η οµάδα αυτή αποτελείται από τους: John Cage (1912-1992), 
Morton Feldman (1926-1987), Earle Brown (1926) και Christian Wolff (1934) µαζί 
µε τον πιανίστα και συνθέτη David Tudor. H δράση τους εντοπίζεται κυρίως στις 
αρχές του 50́ , όπου καταφέρνουν να διαµορφώσουν µια καινοτόµα και προσωπική 
γλώσσα, επηρεάζοντας τη σύγχρονη µουσική σε Ευρώπη και Αµερική3. 

Μέσα σε αυτό το κλίµα που αναλυτικότερα σκιαγραφείται στο εισαγωγικό κεφάλαιο, 
περνάµε στο πρώτο κεφάλαιο όπου παρακολουθούµε  από πιο κοντά τα προσωπικά 
βήµατα του Cage,  αλλά κυρίως την εξέλιξη της σκέψης του µέσα από τα ίδια του τα 
κείµενα. Με ηµεροµηνία ορόσηµο την πρώτη έµµεση αναφορά στο 4́ 33́ ΄δηλαδη το 
1948, φτάνουµε µέχρι το 1952 και την πρώτη εκτέλεση του 4́ 33́ ΄. Επιλέγονται πέντε 
κείµενα και διαλέξεις του που µας παρουσιάζουν τη µετάβαση του Cage στην 
καινούρια του περίοδο στις αρχές του 50́ . Μας αποδεικνύουν αυτή την εξέλιξη της 
σκέψης του σε σχέση µε την προηγούµενη περίοδο (δεκαετία του 40́ ), η οποία θα τον 
οδηγήσει  και στην υλοποίηση της ιδέας του 4΄33́ ΄. Ξεκινώντας  λοιπόν από  την 
πρώτη αναφορά του 1948 στο κείµενο του µε τίτλο “A composer’s confession” θα 
ακολουθήσουµε το µετασχηµατισµό του πνευµατικού υπόβαθρου του 4́ 33́ ΄.  

Συγκεκριµένα θα αναφερθώ στα : “Defense of Satie” (1948), “Forerunners of modern 
Music” (1949) , “Lecture on Nothing” (1951) και “Lecture on Something” (1952). H 
επιλογή κειµένων προκύπτει σε µεγάλο βαθµό και από τη βιβλιογραφική µου 
αναζήτηση πολλοί µελετητές όπως οι Douglas Kahn και James Pritchett ακολουθούν 
τα χνάρια αυτών των διαλέξεων και κειµένων.  Από τα κείµενα του διαπιστώνουµε 
ότι βασική του επιρροή ήταν η Ανατολική φιλοσοφία Ζεν. Η επιρροή της Ευρώπης 
δεν απουσιάζει, αλλά για την ώρα υπάρχει κυρίως σαν βάση αντιπαράθεσης. 

Ήταν τελικά όµως µόνο αυτές οι επιρροές του για να καταλήξει στη δηµιουργία του 
4΄33́ ΄;  Το δεύτερο κεφάλαιο δίνει αρνητική απάντηση. Με µία ανασκόπηση στην 

                                                           

2
Αυτό που υπονοώ με τη λέξη αυτή είναι  ότι συμφωνούσε με τις αισθητικές τους πρακτικές αλλά 

τελικά τις χρησιμοποιούσε για διαφορετικούς σκοπούς και έτσι βρέθηκε «απέναντι» τους (η σχέση 

αυτή θα ξεδιπλωθεί πιο αναλυτικά στο δεύτερο κεφάλαιο).  
3
David Nicholls, Getting Rid of the Glue, από το: The New York Schools of Music and Visual Arts, 

Steven Johnson, Routledge, 2002, σελ: 17, 18. 
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έννοια του µοντερνισµού4 και σε δύο από τα πιο ριζοσπαστικά ρεύµατα του, 
ανακαλύπτουµε πτυχές του 4́ 33́ ΄ που αναδύονται µέσα από το µοντερνιστικό 
πλαίσιο. Το δεύτερο κεφάλαιο όµως εκτός από προγονικές σχέσεις του 4΄33́ ΄ µας 
αποκαλύπτει και µία σύγχρονη, εξετάζοντας το δεσµό του «σιωπηλού» κοµµατιού 
του Cage µε το ρεύµα του νέο-νταντά και τη µεταµοντέρνα αισθητική. Τόσο τα 
ρεύµατα του µοντερνισµού όσο και η µετά-µοντέρνα αισθητική, µέσω της 
ριζοσπαστικότατος τους, αποσυνθέτουν τις έννοιες που περιβάλλουν τη τέχνη σε 
τέτοιο βαθµό που αµφισβητείται η ίδια η Τέχνη. 

Έχοντας εµπλαισιώσει ιστορικά και αισθητικά, τις ανατρεπτικές διαθέσεις  του 4́ 33́ ΄ 
διερευνάται στο τρίτο και τελευταίο κεφάλαιο η οντολογική περιγραφή του. Μέσα 
από µία ανασκόπηση σε βασικές έννοιες που αφορούν στην οριοθέτηση της µουσικής 
ως τέχνη, µε κύριο άξονα, την  µουσική και την έννοια του µουσικού έργου, θα 
καταλήξουµε σε κάποια συµπεράσµατα ως προς τη φύση του 4́ 33́ ΄, ως µουσικό έργο 
και ως καλλιτεχνικό αντικείµενο, χωρίς φυσικά να θεωρείται η έκφραση µιας 
παγιωµένης και κάθετης απάντησης επιθυµητή και δεδοµένη. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           

4
Κατά τη διάρκεια του κεφαλαίου θα αποκαλυφθεί ένας συσχετισμός του μοντερνισμού και της 

avant-garde. Ουσιαστικά όπου μιλούμε για  ρεύματα του μοντερνισμού στο δεύτερο κεφάλαιο 

εννοούμε και της avant-garde. 
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ΕΙΣΑΓΩΓΙΚΟ ΚΕΦΑΛΑΙΟ: Μεταπολεµική Ευρώπη και Αµερική. 

 

 

Μετά το τέλος του β΄ παγκοσµίου πολέµου. 

Μετά τις µάχες του 1944 και τη γενική επίθεση από ∆ύση και Ανατολή το Ράιχ 
διαλύεται.  Οι αρχηγοί του αυτοκτονούν ή αιχµαλωτίζονται.  Το κλίµα της εποχής 
συνδυάζει το χάος που έχουν προκαλέσει οι σφοδροί βοµβαρδισµοί µε τη φρίκη από 
την αλήθεια που έχει αποκαλυφθεί για τα ναζιστικά στρατόπεδα συγκέντρωσης. 
Τελικά ο πόλεµος λήγει οριστικά µε την επίθεση των Η.Π.Α. το 1945 στην Ιαπωνία. 
Με τον βοµβαρδισµό του Ναγκασάκι και Χιροσίµα από ατοµικές βόµβες 
επισφραγίστηκε φρικτά το τέλος του πιο καταστροφικού, µέχρι εκείνη τη στιγµή 
πολέµου, για την ανθρωπότητα (55.000.000 νεκροί µε βάση γενικούς υπολογισµούς). 
Μέσα σε αυτό το κλίµα καταστροφής και αβεβαιότητας ιδρύθηκε ο Οργανισµός 
Ηνωµένων Εθνών.  

Το επόµενο διάστηµα οριστικοποιούνται τα σύνορα στην Ευρώπη ενώ παράλληλα 
ιδρύονται συνεχώς καινούρια κράτη. Τέλος, η Γερµανία χωρίζεται στα δύο σε 
Οµοσπονδιακή δηµοκρατία η δυτική πλευρά, και η ανατολική σε Λαϊκή ∆ηµοκρατία 
(υπό τη σφαίρα επιρροής της Ε.Σ.Σ.∆.) 5. 

 

Προσπάθεια στην Ευρώπη, ανασυγκρότησης της µουσικής ζωής. 

Μέσα σε αυτό το αβέβαιο και µεταβατικό κλίµα που επικρατεί µε το τέλος του β΄ 
Παγκοσµίου πολέµου ξεκινά και η προσπάθεια αναδιαµόρφωσης της µουσικής ζωής 
και δράσης στην Ευρώπη. Η επίδραση, της αναταραχής των χρόνων του πολέµου, 
στη µουσική,  είναι βαθειά και χωρίς προηγούµενο. Για αυτό και τα τέλη του 1940 
και οι αρχές του 50́ αφιερώνονται από τη µία στην οικοδοµική ανακατασκευή και 
από την άλλη στην αποκατάσταση των εδραιωµένων πολιτιστικών ιδρυµάτων6. 

Κατά τη διάρκεια του Μεσοπολέµου, και γενικά τη δεκαετία του 30́ -40́  είχε ήδη 
αρχίσει η µετανάστευση στις Η.Π.Α.  πολύ σηµαντικών προσωπικοτήτων της 
µουσικής όπως του Schoenberg, του Stravinsky και του Hindemith7. Σε όλες τις 
τέχνες αλλά και στη µουσική φαίνεται να διαµορφώνεται µια γεωγραφική µετατόπιση 
των καλλιτεχνικών κέντρων. Κατά τον Eric Hobsbawm η Ευρώπη δεν είναι πλέον το 
κέντρο των υψηλών τεχνών · η Νέα Υόρκη µπορεί πια να υπερηφανεύεται ότι έχει 

                                                           

5
J.Hartman, Ολόκληρη η Ιστορία, Στρογγυλή Τράπεζα, μτφ: Νίκος Μόσχος, σελ: 303. 

6
Nicholas Cook, Anthony Pople, The Cambridge History of 20

th
 century music, Cambridge University 

press, σελ: 336. 
7
Elliot Schwartz, Daniel Godfrey, Music since 1945, Wadsworth/Thomson Learning, σελ: 43. 
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αντικαταστήσει το  Παρίσι (κυρίως στον τοµέα των εικαστικών τεχνών)8. Έτσι η 
Αµερική µπαίνει στη µεταπολεµική περίοδο µε µεγάλη αυτοπεποίθηση και ενέργεια9. 

Η Ευρώπη όπως προαναφέρθηκε βρίσκεται στη φάση της αναδιάρθρωσης. 
Συγκεκριµένα οι µεταπολεµικοί συνθέτες αρχίζουν να στρέφονται στις πιο 
ριζοσπαστικές προπολεµικές αξίες τις οποίες κατά τα χρόνια του πολέµου είχαν 
στερηθεί. Στη µουσική η ανάγκη για αναδιάρθρωση εκφράζεται µέσα από 
προσπάθειες στήριξης και µετάδοσης του έργου των νέων συνθετών. Αυτό γίνεται µε 
δύο τρόπους,  µέσω του ραδιοφώνου και της διοργάνωσης φεστιβάλ και σεµιναρίων 
(Donaveschingen, Βενετία, Παλέρµο).  Το πιο γνωστό και ίσως το πιο σηµαντικό από 
όλα διοργανώνεται στο Darmstadt, πόλη του Hessen της Γερµανίας10. Ο διεθνής και 
καλοκαιρινός κύκλος σπουδών για τη νέα µουσική ιδρύεται από τον Wolfgang 
Steinecke και τον Wolfgang Fortner11. H πόλη του Darmstadt είχε υποστεί 
σφοδρότατο βοµβαρδισµό από τις Βρετανικές αεροπορικές δυνάµεις στις 11-12 
Σεπτεµβρίου.  Συγκεκριµένα, το εβδοµήντα τοις εκατό του πληθυσµού είχε αποµείνει 
άστεγο µετά το βοµβαρδισµό. Η επιλογή της πόλης µπορεί να θεωρηθεί συµβολική 
της διάθεσης αναγέννησης που επικρατούσε , ιδιαίτερα στη Γερµανία12. Το 1946 
λοιπόν ιδρύεται ο θεσµός των καλοκαιρινών µαθηµάτων του Darmstadt, υπό τη 
χρηµατοδότηση των Η.Π.Α.. Για τον Taruskin αυτό εκφράζει και ένα δεύτερο λόγο 
ύπαρξης των καλοκαιρινών µαθηµάτων του Darmstadt. Εκτός από την προσπάθεια 
επανεκπαίδευσης, όπως προαναφέρθηκε, των νέων των φασιστικών ή 
φασιστοκρατούµενων χωρών (Γερµανία, Αυστρία, Γαλλία, Ιταλία) ένας άλλος στόχος 
είναι η προπαγάνδα των πολιτικών και πολιτιστικών αξιών των Η.Π.Α.13. Τελικά, 
µουσικά η επιθυµία αυτή για νέο ξεκίνηµα εκφράζεται, όπως θα δούµε, µε την 
επιστροφή στο σειραϊσµό14. 

Στον τρίτο χρόνο λειτουργίας των καλοκαιρινών µαθηµάτων του Darmstadt (1949)  
καλείται να διδάξει ο Oliver Messiaen (1908-1992). O Messiaen είχε παραµείνει στην 
Ευρώπη κατά τα χρόνια του πολέµου και ήταν από τους λίγους που δίδασκε τη 
δωδεκαφθογγική τεχνική, µετά το τέλος του15.  Η παρουσία του Messiaen παίζει 
καταλυτικό ρόλο στην εξέλιξη και στην µετάπλαση του σειραϊσµού στην απόλυτη,  
καθολική µορφή του. Συγκεκριµένα, το 1951 στο Darmstadt  o Messiaen παρουσιάζει 
το έργο του “Mode de valeurs et d΄ intensitēs” . Στο έργο αυτό χωρίζει την έκταση 
του πιάνου σε τρεις αλληλοκαλυπτόµενες περιοχές αναθέτοντας δωδεκάφθογγες 
σειρές τονικών υψών σε κάθε χωρισµό. Επίσης κατασκευάζει  σειρές ρυθµικές µε 

                                                           

8
Eric Hobsbawm, Η εποχή των άκρων, ο σύντομος εικοστός αιώνας 1914-1991. Θεμέλιο, 2003, μτφ: 

Βασίλης Καπετανίδης, σελ: 636. 
9
J.Hartman, Ολόκληρη η Ιστορία, σελ: 303. 

10
Nicholas Cook, Anthony Pople, The Cambridge History of 20

th
 century music, σελ: 338. 

11
 Richard Taruskin, The Oxford History of Western Music, Vol:V, Oxford University Press, σελ: 20. 

12
Nicholas Cook, Anthony Pople, The Cambridge History of 20

th
 century music, σελ: 339. 

13
 Richard Taruskin, The Oxford History of Western Music, Vol:V, σελ: 20. 

14
 Πολ Γκριφιθς, Μοντέρνα Μουσική,  Ζαχαρόπουλος Σ. Ι. Μτφ: Κωστίου Μαρία, σελ: 237. 

15
 Έρικ Σάλτσμαν, Εισαγωγή στη μουσική του 20

ου
 αιώνα Νεφέλη, 1989 - Μτφ: Γιώργος Ζερβός, σελ:  

213. 
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εικοσιτέσσερις διάρκειες,  σειρές εφτά επιπέδων δυναµικής και σειρές δώδεκα 
αρθρώσεων. Εποµένως µε αυτό του το έργο εξαπλώνει τη δωδεκαφθογγική τεχνική 
και σε άλλες πτυχές πέρα από του τονικού ύψους. Για τον Messiaen αυτό δεν ήταν 
παρά ένα πείραµα. Η εντύπωση που προκάλεσε όµως στο Darmstadt ήταν ιστορικής 
σηµασίας, καθώς τελικά αυτή του η σύνθεση αποτέλεσε τον προάγγελο του 
ολοκληρωτικού (απόλυτου, καθολικού) σειραϊσµού16.   

Ο Pierre Boulez και ο Karlheinz Stockhausen παρακολουθούν  τα µαθήµατα εκείνο 
το καλοκαίρι και απ’ ότι αποδεικνύεται το έργο του Messiaen θα παίξει καθοριστικό 
ρόλο στην εξέλιξη τους. Ο Boulez µπορεί να έχει ήδη συνθέσει τη 2η Σονάτα για 
πιάνο (1948)  στην οποία διερευνούσε τις δυνατότητες εφαρµογής του σειραϊσµού 
και στο ρυθµό, όµως τη µεγάλη ώθηση την λαµβάνει µετά από την ακρόαση του 
έργου του Messiaen17. Έτσι ο Boulez συνθέτει το “Stucture 1a”  το 1952, 
δηµιουργώντας σειρές όχι µόνο για το ρυθµό αλλά και για τις δυναµικές και  την 
άρθρωση

18. Ένα χρόνο αργότερα συνθέτει ο Stockhausen το “Punkte” (1952), 
ορχηστρικό έργο πολύ αυστηρής εφαρµογής του ολοκληρωτικού σειραϊσµού19.    

Ο Boulez και ο Stockhausen είναι πρωταγωνιστές στη δεκαετία του 50́ στο 
ευρωπαϊκό στερέωµα της avant-garde20. Και οι δύο, θεωρούν πρότυπο τους εκτός από 
τον Messiaen, τον Webern ο οποίος και  αποτελεί έµβληµα του Darmstadt κατά τη 
δεκαετία του  50́ . Κατά τα χρόνια 1948 µε 1952 η πιο σηµαντική φιγούρα για το 

                                                           

16
Elliot Schwartz, Daniel Godfrey, Music since 1945, Schirmer Books, 1993, σελ: 47. 

17
 Έρικ Σάλτσμαν, Εισαγωγή στη μουσική του 20

ου
 αιώνα, σελ: 213. 

18
Stanley Sadie, John Tyrrell, The New Grove dictionary of Music and Musicians, vol:23, σελ: 122. 

19
 Έρικ Σάλτσμαν, Εισαγωγή στη μουσική του 20

ου
 αιώνα, σελ: 248. 

20
Ας σημειώσουμε εδώ ότι, ο  όρος avant-garde χρησιμοποιήθηκε για πρώτη φορά στα χρόνια της 

γαλλικής επανάστασης. Πρωτοεμφανίστηκε εκείνη την εποχή σε περιοδικό στρατιωτικού 

περιεχομένου με την έννοια της εμπροσθοφυλακής στη μάχη. Αργότερα ο όρος απέκτησε και 

πολιτική χροιά  και χρησιμοποιήθηκε από τους υποστηριχτές του Bakunin. Φυσικά στην πορεία 

εξελίχθηκε και έγινε πιο ελαστικός για να χρησιμοποιηθεί αργότερα στις τέχνες και στα γράμματα. 

Κατά τον Miklos Szabolesi o όρος avant-garde περιγράφει τάσεις και πρακτικές που έχουν 

διαμορφωθεί σε συγκεκριμένα φιλοσοφικά αισθητικά και πολιτικά πλαίσια. Σε δημιουργικές 

κοινότητες δηλαδή, όπως αυτές των ιταλών φουτουριστών στις αρχές του 20
ου

 αιώνα. Πιο ελεύθερα 

ο όρος αφορά κάθε καλλιτεχνικό ρεύμα που θεωρείται ριζοσπαστικό, προοδευτικό και 

απομακρυσμένο από την παράδοση για αυτό συνδέεται και με την έννοια του μοντερνισμού. 

Στη μουσική για πρώτη φορά χρησιμοποιείται  ο όρος avant-garde για να χαρακτηρίσει τη Νέα 

Γερμανική Σχολή(Liszt, Wagner). Στη συνέχεια κατά τις δεκαετίες 50-60 avant-garde θεωρούνται οι 

συνθέτες Boulez, Ligetti, Stockhauzen των οποίων και οι τεχνικές χαρακτηρίστηκαν με αυτό τον 

όρο(απόλυτος σειραϊσμός, αλεατορισμός). Μια διαφορετική έκφανση του όρου θεωρείται η δράση 

του Satie και μεταπολεμικά του John Cage.  

Παρ’ όλο που avant-garde κινήσεις θεωρήθηκαν οι πιο πρωτοποριακές και ριζοσπαστικές δε θα 

πρέπει να της συγχέουμε με τις περιθωριακές  κατά τον Nicholls avant-garde κινήσεις είναι και αυτές 

που λαμβάνουν χρηματικής και ακαδημαϊκής υποστήριξης. Πηγές: Stanley Sadie, John Tyrrell, The 

New Grove dictionary of Music and Musicians, vol: 1, σελ: 246-247. David Nicholls, The Cambridge 

History of American Music, Cambridge University Press, σελ: 526. Avant-Garde, Neo-Avant-Garde, 

Modernism: Questions and SuggestionsAuthor(s): Miklós SzabolcsiSource: New Literary History, Vol:3, 

No. 1, Modernism and Postmodernism: Inquiries, Reflections, and Speculations (Autumn, 1971), pp. 

49-70 Published by: The Johns Hopkins University PressStable URL: 

http://www.jstor.org/stable/468380 .Accessed: 21/01/2011 08:28 
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Darmstadt ήταν o Schoenberg , που δέχεται να ταξιδέψει από την Αµερική για να 
διδάξει στα καλοκαιρινά µαθήµατα, αλλά δεν τα καταφέρνει τελικά λόγω ασθένειας. 
Τα επόµενα χρόνια όµως σηµαντικότατη φιγούρα είναι για το Darmstadt o Webern 
(µαθητής του Schoenberg), συγκεκριµένα από το 52́  και µετά. O Boulez βλέπει στον 
Webern όλα τα εργαλεία που χρειάζεται ο απόλυτος σειραϊσµός για να δηµιουργήσει 
ένα σύµπαν που θα µπορεί να επεκτείνεται συνεχώς21.  Βασική αρχή ανάµεσα σε 
αυτές τις ιδέες είναι η αποφυγή οποιασδήποτε επανάληψης σε όλα τα επίπεδα22.  

Κατά τους Schwartz και Godfrey τελικά οι µεταπολεµικοί συνθέτες στην Ευρώπη 
επιδιώκουν να συνδυάσουν την αυστηρότατη πειθαρχία του Schοenberg (χωρίς τις 
ροµαντικές χειρονοµίες) µε τον ηχοχρωµατικό κόσµο του Debussy (χωρίς την 
αρµονική γλώσσα) και την αντικειµενική προσέγγιση του Stravinsky (χωρίς το 
νεοκλασικισµό)23.  Η περίοδος πάντως κατά την οποία επικρατεί ο απόλυτος 
σειραϊσµός, αν έχει σχέση τελικά µε την παραπάνω αισθητική, κράτησε πολύ λίγο. 
Γρήγορα µετά το µεγάλο κύµα  στη δεκαετία του 1950 (µέχρι και ο Stravinsky 
στράφηκε στο σειραϊσµό, Cantata 1951-52) o σειραϊσµός φτάνει σε τέλµα και δεν 
µοιάζει πλέον αρκετά πρωτοπόρος , ενώ συνδέεται και χρησιµοποιείται από συνθέτες 
που επιθυµούν να θεωρούνται συνδεδεµένοι µε την παράδοση του Beethoven, Mozart 
και Haydn ή ακόµα και της Αναγέννησης24. 

 

 

Προσπάθεια δηµιουργίας µουσικής ταυτότητας στην Αµερική. 

 

Σειραïσµός, Ανατολική ακτή. 

 

Όπως είδαµε προηγουµένως, στην Ευρώπη ξεκινά µια προσπάθεια αναµόρφωσης, η 
οποία οδηγεί στην περαιτέρω ανάπτυξη. Στις Ηνωµένες πολιτείες το κλίµα είναι πιο 
ενεργητικό και ανανεωτικό. Εξάλλου µετά το 1946  οι Η.Π.Α. είναι µια µεγάλη 
παγκόσµια στρατιωτική δύναµη που γνωρίζει µεγάλη οικονοµική ευηµερία25.  Στη 
µουσική τώρα, από τη µία η µετανάστευση µεγάλων µουσικών προσωπικοτήτων δίνει 
πνοή και τεχνικό υπόβαθρο στους νέους συνθέτες της Αµερικής, από την άλλη όµως 
δηµιουργεί κλίµα αµφισβήτησης.  

                                                           

21
Nicholas Cook, Anthony Pople, The Cambridge History of 20

th
 century music, σελ: 342.  

22
Stanley Sadie, John Tyrrell, The New Grove dictionary of Music and Musicians, vol:23, σελ: 122. 

23
Elliot Schwartz, Daniel Godfrey, Music since 1945, Schirmer Books, 1993, σελ: 80. 

24
Stanley Sadie, John Tyrrell, The New Grove dictionary of Music and Musicians, vol:23, σελ: 123. 

25
Richard Crawford, An Introduction to America’s Music, W. W. Norton & Company, σελ: 421. 
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Συγκεκριµένα,  ο σειραϊσµός βρίσκει στην Αµερική ένθερµους υποστηρικτές και 
διαφορετικές προσεγγίσεις. Σηµαντικοί είναι ο Roger Session (δάσκαλος του Milton 
Babbit) που διδάσκει στο πανεπιστήµιο της California (στη ∆υτική ακτή) και στο  
Princeton και ο Aaron Copland ο οποίος µεταπολεµικά αρχίζει να ασχολείται µε τη 
δωδεκαφθογγική τεχνική26. 

Ανάµεσα στους Αµερικανούς που ασχολούνται µε τον σειραϊσµό πολύ σηµαντικός 
είναι ο Milton Babbitt (1916)27.  Ο Babbitt  ασχολείται µε τους Schoenberg και 
Webern ήδη από τα µέσα του 30́  (πριν ακόµα µαθητεύσει κοντά στον Session), κατά 
τη διάρκεια του πολέµου σπουδάζει µαθηµατικά και µουσική στο Princeton (New 
Jersey, ανατολική ακτή). Και ο Babbitt θα διερευνήσει  τρόπους σειριοποίησης και 
άλλων πτυχών της σύνθεσης εκτός του ύψους. Χαρακτηριστικό σειραϊκό έργο του το 
“Three compositions for piano” (1947). Στον Babbitt λοιπόν µπορεί να διακρίνει 
κανείς µία διαφορετική αντίληψη του σειραϊσµού πιο λογική, σε σχέση µε τη 
ρευστότητα των “Structures” του Boulez για παράδειγµα28.  Ο Babbitt θα αποτελέσει 
σηµαντική επιρροή στην εξέλιξη της µουσικής στις Η.Π.Α. µεταπολεµικά, καθώς 
εκτός από συνθέτης θα δραστηριοποιηθεί και σαν δάσκαλος. Μερικοί συνθέτες που 
επηρεάζονται από αυτόν είναι ο Charles Wuorinen, Donald Martino και ο Mario 
Davidovsky.   

Τέλος γνωστοί συνθέτες στη δεκαετία του 1950 στενά συνδεδεµένοι αισθητικά µε τον 
Schoenberg ήταν οι Stefan Wolpe (1902-1972) και  George Perle (1915) . O 
τελευταίος αφήνει τη Γερµανία το 1933 και ζει στη Νέα Υόρκη όπου δρα και σαν 
δάσκαλος µε σηµαντικούς µαθητές όπως τους Morton Feldman και David Tudor. 

 Όπως µπορούµε να παρατηρήσουµε  στη Νέα Υόρκη αλλά και γενικά στην 
Ανατολική ακτή, που βρέχεται από τον Ατλαντικό και συνδέεται πιο άµεσα µε την 
Ευρώπη σηµειώνεται µία συγκροτηµένη ανάπτυξη βασισµένη στην δυτικοευρωπαϊκή 
παράδοση (ο ίδιος ο Babbitt θεωρούσε αυτό που έκανε συνέχεια της ευρωπαϊκής 
διανόησης και παράδοσης). Η δωδεκαφθογγική τεχνική λοιπόν και κατ’ επέκταση ο 
απόλυτος σειραϊσµός θα αποτελέσουν  µια σηµαντική επιρροή για τη µουσική ζωή 
των Η.Π.Α., αλλά όχι  τη µόνη.  Πολλοί Αµερικανοί συνθέτες θα αρνηθούν την 
πρόκληση του «απόλυτου ελέγχου» για χάρη πιο ανοιχτών διαδικασιών29. 

 

 

 

 

                                                           

26
Ο.π,  σελ:  424, 425. 

27
Elliot Schwartz, Daniel Godfrey , Music since 1945 , Schirmer Books, 1993, σελ: 82. 

28
Πολ Γκριφιθς, Μοντέρνα Μουσική, σελ: 243. 

29
Richard Crawford, An Introduction to America’s Music, σελ: 424, 425. 
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Απροσδιοριστία, ∆υτική ακτή. 

 

Η αποδοχή του τυχαίου και του απροσδόκητου αποτελεί δύσκολο βήµα για τον  
Ευρωπαίο καθώς η θρησκεία , η φιλοσοφία και η τέχνη της ∆ύσης θεωρεί ότι οι 
άνθρωποι είναι δηµιουργηµένοι κατ’ εικόνα του Θεού, και έτσι η µοίρα τους είναι να 
ορίζουν τη φύση. Το εργαλείο τους  για να το πετύχουν αυτό είναι η λογική σκέψη.  
Από µία µη ∆υτική οπτική γωνία τα ανθρώπινα όντα είναι απλώς ένα ακόµα είδος της 
ζωής , η οποία όπως και η φύση καθορίζεται πιο πολύ από τη τύχη παρά από τη τάξη 
30.  Το Ζεν σχετίζεται µε την εγκατάλειψη της λογικής σκέψης και της ψευδαίσθησης 
ασφάλειας που αυτή παρέχει31. Αναλογικά, στη µουσική η απροσδιοριστία και η 
παρείσφρηση του τυχαίου είναι ουσιαστικά η συστηµατική εγκατάλειψη του 
συνειδητού και προκαθορισµένου ελέγχου32. 

∆εν είναι τυχαίο σύµφωνα µε τα παραπάνω, ότι ο Charles Ives (1874 –1954) πρώτα 
και έπειτα ο Henry Cowell (1897 –1965)  µε το Mosaic (1934)  είναι οι πρώτοι που 
χρησιµοποιούν αλεατορικές τεχνικές33. Οι παραπάνω συνθέτες βρίσκονται µακριά 
από τα Ευρωπαϊκά κέντρα της Ευρώπης αλλά και τα  Ευρωπαϊκά κέντρα της 
Αµερικής, δηλαδή τη Νέα Υόρκη. Συγκεκριµένα ο Cowell ζει στις ∆υτικές ακτές της 
Αµερικής οι οποίες βρίσκονται πιο κοντά στην Ανατολή µε πιο έντονη την επιρροή  
από τις Ανατολικές φιλοσοφίες (Ζεν) και τέχνες.  

H δράση του Cowell θα αποτελέσει σηµαντικό παράδειγµα για τους νεώτερους 
συνθέτες και σε κάποιες περιπτώσεις θα έχει άµεση συνέπεια στη δουλειά τους. Ο 
Lou Harrison και o John Cage είναι δύο από αυτούς. Στη δεκαετία του 30́  
µαθητεύουν και οι δύο κοντά στον Cowell και στον Schoenberg. Στη δεκαετία του 
40́ ασχολούνται ιδιαίτερα µε τη µουσική για κρουστά και µε µετασχηµατισµούς του 
πιάνου (πιάνο µε καρφάκια ο Harrison και συστηµατικά προετοιµασµένο πιάνο ο 
Cage ). O Cowell, o Harrison και ο Cage κινούνται  στις ∆υτικές ακτές των Η.Π.Α. 
εµφανώς επηρεασµένοι από τους γειτονικούς πολιτισµούς χαλαρώνοντας τους 
δεσµούς τους µε τη δυτικοευρωπαϊκή παράδοση. 

Ο Harrison και ο Cowell παραµένουν αποµονωµένοι στις ∆υτικές ακτές χωρίς να 
συµµετέχουν στην κίνηση της Νέα Υόρκης. Μαζί τους ο Harry Partch που 

                                                           

30
Ο.π σελ: 431.  

31
Richard Taruskin, The Oxford History of Western Music, Vol:5, Oxford University Press, σελ: 62-64. 

32
 Έρικ Σάλτσμαν, Εισαγωγή στη Μουσική του 20

ου
 αιώνα, σελ: 202. 

33
Οι αλεατορικές τεχνικές χρησιμοποιούνται για τη δημιουργία μουσικής της οποίας η σύνθεση ή η 

εκτέλεση δεν καθορίζεται  εξ΄ ολοκλήρου από τον συνθέτη. 

 Stanley Sadie, John Tyrrell, The New Grove dictionary of Music and Musicians, Aleatory, vol:1, σελ: 

341, 342.   
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εγκαταλείπει την Ευρωκεντρική τέχνη και παράδοση δηµιουργώντας καινούριο 
τονικό σύστηµα34. 

 

Η απροσδιοριστία στη Νέα Υόρκη και ο John Cage. 

 

Προσπάθεια των συνθετών που ασχολούνται µε την απροσδιοριστία είναι να 
ελαχιστοποιήσουν το εγώ τους (αυτοµατισµός), µέσω της µείωσης του ελέγχου τους 
σε διάφορες πτυχές του έργου τους35. Με αυτό τον τρόπο µετατρέπουν την ιδιότητα 
τους από συνθέτες σε «οργανωτές ήχων» . Ο τρόπος για να κατορθώσουν τη µείωση 
της συµβολής στο τελικό αποτέλεσµα και να φτάσουν στην απροσδιοριστία, φαίνεται 
να είναι η χρήση των διαδικασιών του τυχαίου.  

Σε πρώτη φάση η χρήση του τυχαίου περιορίζεται στη διαδικασία επιλογής του 
φθογγικού υλικού, το αποτέλεσµα που προκύπτει όµως είναι ένα καθορισµένο 
«αντικείµενο», το οποίο δεν αλλάζει ιδιαίτερα από εκτέλεση σε εκτέλεση.36 
Παράδειγµα µιας τέτοιας σύνθεσης είναι το “Music of Changes” του John Cage(1912 
–1992) 37. Ο John Cage είναι ουσιαστικά ο πρώτος συνθέτης που θα χρησιµοποιήσει 
το τυχαίο ως βασικό, πρωταρχικό υλικό  στη µουσική κατασκευή38. Ο ίδιος δεν 
θεωρεί το “Music of Changes”39 χαρακτηριστικό παράδειγµα απροσδιοριστίας όπως 
αναφέρει στο κείµενο του “Indeterminacy”. Στο κείµενο αυτό αναφέρεται σε έργα και 
άλλων συνθετών µε τον παράγοντα της απροσδιοριστίας να εισάγεται εκτός από τη 
σύνθεση και στην εκτέλεση, ή µόνο σ’αυτήν. Συγκεκριµένα, ο Cage αναφέρει 
παραδείγµατα συνθετών και έργων της απροσδιοριστίας,  όπως τον Morton Feldman 
µε το “Intersection 3”  τον Earle Brown µε το “4 Systems” και τον Christian Wolff µε 
το “Duo II” 40.  

Αυτή η οµάδα συνθετών καταφέρνει όπως αναφέρει ο Cowell να «αποτινάξει την 
κόλλα» δηλαδή την Ευρωπαϊκή παράδοση41. Από την άλλη κατά τον Taruskin  oι 
παραπάνω συνθέτες µαζί µε κάποιους εκτελεστές όπως ο David Tudor αποτελούν 
                                                           

34
David Nicholls, The Cambridge History of American Music, Cambridge University Press, σελ: 526. 

35
James Pritchett, The Music of John Cage, Press Syndicate of the University of Cambridge, σελ: 58. 

36
H Wilay Hitchcoc, Stanley Sadie, New Grove Dictionary of American Music, σελ: 336. 

37
Stanley Sadie, John Tyrrell, The New Grove dictionary of Music and Musicians, vol:1, σελ: 342. 

38
Martin Cooper, The New Oxford Dictionary of Music, volume X, The Modern Age 1890-1960, Oxford 

University press 1974, σελ :627.  
39

 ... «η κατάσταση (στο Music of changes) είναι χαρακτηριστική της Δυτικής μουσικής, τα 

αριστουργήματα της οποίας είναι τρομαχτικά παραδείγματα,  τα οποία όταν αναφέρονται στην 

ανθρώπινη επικοινωνία  κινούνται μόνο από το τέρας του Frankenstein στο δικτάτορα». 

John Cage, Silence, Wesleyan University Press, σελ: 36.  

Ο Cage θεωρεί, σύμφωνα με αυτό το άρθρο, πιο χαρακτηριστικά παραδείγματα απροσδιοριστίας, 

έργα τα οποία λειτουργούν «απροσδιόριστα» και κατά την εκτέλεση κατάσταση που προσθέτει 

ελευθερία στον εκτελεστή κάτι που δεν ισχύει για το “Music of Changes”. 
40

John Cage, Silence, Wesleyan University Press, σελ: 35-39. 
41

David Nicholls, The Cambridge History of American Music, σελ: 525. 
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απλώς ένα Αµερικάνικο πανοµοιότυπο της ευρωπαϊκής “avant garde” 42. Με αυτήν 
την άποψη φαίνεται να συµφωνεί και ο Nicholls, καθώς κατά την άποψη του οι 
αισθητικοί σκοποί τους δεν διαφέρουν τελικά από αυτούς της ευρωπαϊκής “avant-
garde” 43. H προσπάθεια τους να δηµιουργήσουν κάτι διαφορετικό και παράλληλα 
αντάξιο της ευρωπαϊκής παράδοσης τους σπρώχνει στην απροσδιοριστία, η οποία 
εκφράστηκε και µέσα από τη γένεση καινούριων σηµειογραφικών µέσων. 
Συγκεκριµένα, χρησιµοποιούν συµβατική σηµειογραφία µε τρόπο που να 
εξυπηρετείται η απροσδιοριστία, συχνά όµως θα χρησιµοποιήσουν καινούρια 
σηµειογραφικά σύµβολα και τέλος γραφικές (“December 1952”  του Earl Brown) και 
λεκτικές παρτιτούρες (η λεκτική εκδοχή του 4΄33́ ΄ αποτελεί το πρώτο δείγµα 
λεκτικής παρτιτούρας)44. Πάντως η Σχολή της Νέας Υόρκης θα λάβει αναπάντεχα 
σοβαρή αντιµετώπιση από την Ευρώπη. Συγκεκριµένα,  ο Feldman και ο Brown 
επηρεάζουν µε τις γραφικές τους παρτιτούρες και Ευρωπαίους συγχρόνους τους 
(“Momente” Karlheinz Stockhausen)45. Αντίστοιχα, το  1951 ο Boulez  αναφέρει ότι 
ο Cage και εκείνος βρίσκονται στο ίδιο στάδιο έρευνας46.  

Σκοπός του John Cage είναι «να αφήσει τους ήχους να είναι ο εαυτός τους»47 και να 
δώσει ελευθερία και αυξηµένο ρόλο στον εκτελεστή48. Έτσι ο συνθέτης που πλέον 
είναι ένας «οργανωτής των ήχων» στο τελικό στάδιο της απροσδιοριστίας εµπλέκεται 
µε τη διαδικασία αλλά όχι µε το αποτέλεσµα49. O John Cage συνειδητά προσπαθεί να 
αντιταχθεί στην κοινωνική πρακτική της «κλασικής µουσικής» η οποία ανέπτυξε τις 
πιο ορθολογικές και ιεραρχικές σχέσεις κατά την εκτέλεση της, «ο συνθέτης ήταν η 
ιδιοφυία, ο µαέστρος έδινε σε όλους γύρω του διαταγές και οι εκτελεστές ήταν οι 
σκλάβοι (και ο ακροατής ένας αθώος παριστάµενος)»50. Ίσως για αυτό κατάφερε να 
πραγµατοποιήσει και το πιο σηµαντικό βήµα για την απροσδιοριστία µε το 4΄33́ ΄ 
(1952) 51 .  

Για να εισάγει το τυχαίο στο έργο του ο John Cage χρησιµοποίησε διάφορες 
µεθόδους. Το πιο σηµαντικό του εργαλείο ήταν το I Ching (το οποίο χρησιµοποίησε 
και στη σύνθεση του “Music of Changes” και στο 4΄33́ ΄) που έπεσε στα χέρια του 
µέσω του Christian Wolff (1934) (ο πατέρας του τελευταίου είχε µεταφράσει το 
βιβλίο). Επίσης χρησιµοποίησε συχνά ζάρια , νοµίσµατα ή και τις ατέλειες του ίδιου 
του χαρτιού στο οποίο έγραφε τις συνθέσεις του52. Η χρήση του Ι Ching και γενικά 
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των τυχαίων διαδικασιών σηµατοδοτούν για τον John Cage µια νέα εποχή κατά την 
οποία θα ορίσει  και τον καινούριο του στόχο ο οποίος θα έπρεπε να είναι κάτι 
καλύτερο από την επικοινωνία.  

Η πρώτη αφορµή που θα τον οδηγήσει στην αναζήτηση νέου στόχου είναι το φιάσκο 
του “Perilous Night” (1944) το οποίο και συνθέτει σε µία περίπλοκη στιγµή της ζωής 
του κατά την οποία επαναπροσδιορίζει τη σεξουαλική του ταυτότητα (χωρισµός µε 
τη γυναίκα του Xenia και σύναψη σχέσης µε τον Merce Cunnigham). H σύνθεση 
αυτή δέχεται σκληρή κριτική, κάτι που οδηγεί τον Cage στο συµπέρασµα, ότι δεν 
µπορεί η επικοινωνία να είναι σκοπός της µουσικής

53. Το γεγονός αυτό σε 
συνδυασµό µε τη µελέτη του στην Ανατολική φιλοσοφία στα τέλη του 40́ , δίπλα στη 
Gita Sarabhai και το Ζεν του Βουδισµού µε τον Daisetz T. Suzuki στο Columbia 
University, τον οδηγεί στον καινούριο του στόχο και στο καθοριστικό βήµα στην 
πορεία του τα χρόνια 1952-195454 . 

 Στο κείµενο “Experimental music” που γράφεται στο 1958 αναφέρει: «Σκοπός της 
µουσικής είναι να αλλάξει το µυαλό έτσι ώστε να παραµένει ανοιχτό στις εµπειρίες, που 
αναπόφευκτα είναι ενδιαφέρουσες». Επιπλέον ο Cage αναφέρει: «Και ποιος είναι ο 
στόχος της σύνθεσης; Ο ένας φυσικά είναι να µη σχετίζεται µε σκοπούς αλλά να 
σχετίζεται µε ήχους. Η απάντηση πρέπει να λάβει τη µορφή ενός παράδοξου, µια 
σκόπιµη ασκοπιµότητα ή ένα άσκοπο παιχνίδι. Αυτό το παιχνίδι είναι επιβεβαίωση της 
ζωής, όχι προσπάθεια να φέρει κανείς τάξη µέσα από το χάος ούτε να προτείνει 
βελτιώσεις στη δηµιουργία, αλλά απλώς έναν τρόπο να ξυπνήσει κανείς στη ζωή αυτή 
που ζούµε, η οποία είναι τόσο τέλεια όταν βάζει κανείς στην άκρη το µυαλό του, τις 
επιθυµίες του και το αφήσει (το παιχνίδι) να δράσει µε το δικό του τρόπο 55». 

Στην παραπάνω πρόταση περιγράφεται ακριβώς ο καινούριος στόχος του Cage αλλά 
και οι τρόποι για να τον πετύχει. Η µουσική δεν έχει πλέον στόχο την επικοινωνία 
µέσω της αυτοέκφρασης του συνθέτη. Η µουσική υπάρχει για να επιβεβαιώνει την 
ίδια τη ζωή και λειτουργεί όπως η ζωή και η φύση. ∆ουλειά του συνθέτη 
(«οργανωτής ήχων») είναι να θέσει σε κίνηση αυτό τον µηχανισµό και να αφήσει 
τους ήχους να είναι ο εαυτός τους. Για να δώσει αυτήν την ελευθερία ο συνθέτης 
πρέπει να συνθλίψει το δικό του εγωισµό άρα να περιοριστεί και να παραδώσει τον 
έλεγχο (διαδικασίες τυχαίου). Έτσι η πράξη που θα τελεστεί είναι άγνωστο σε τι 
αποτέλεσµα θα καταλήξει56.  

Με την εισαγωγή λοιπόν του τυχαίου όχι µόνο κατά τη σύνθεση αλλά και κατά την 
εκτέλεση κλονίζεται η ευρωπαϊκή και επικρατούσα αίσθηση για τη µουσική σύνθεση 
ως παγιωµένο έργο τέχνης57. Η σύνθεση για τον Ευρωπαίο είναι µια διαδικασία που 
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οδηγεί στη γέννηση ενός «αντικειµένου» το οποίο εκφράζει το εγώ του καλλιτέχνη 
δηµιουργού-ιδιοφυία και το οποίο µπορεί να κατανοηθεί να αναλυθεί και να κριθεί. Η 
εκτέλεση κρίνεται και αυτή αρνητικά ή θετικά ανάλογα µε το κατά πόσο κατάφερε να 
αποδώσει τις προθέσεις του δηµιουργού. Οι Ευρωπαίοι λοιπόν συνθέτες όπως ο 
Pierre Boulez µε τη «3η Σονάτα» και ο Stockhausen µε το “Klavierstuck ΙΧ”  δεν 
καταφέρνουν να προσβάλουν την έννοια του έργου καθώς οι πιο σηµαντικές πτυχές 
της σύνθεσης παραµένουν στα χέρια τους 58. 

Το εισαγωγικό αυτό κεφάλαιο µας βοηθά να σχηµατοποιήσουµε το γενικότερο κλίµα 
µέσα στο οποίο τοποθετείται το 4́ 33́ ΄. Από τη µία πλευρά στην Ευρώπη συνθέτες 
και φορείς προσπαθούν να ανασυγκροτήσουν τη µουσική ζωή. Από την άλλη οι 
ετερόφωτες ως τότε Η.Π.Α.  επιδιώκουν χρησιµοποιώντας τα εργαλεία της Ευρώπης 
και την Ανατολική φιλοσοφία να δηµιουργήσουν τη δική τους φωνή. Ως ένα κλασικό 
παράδειγµα απροσδιοριστίας, όπως θα διαπιστώσουµε και στην πορεία, το 4́ 33́ ΄  θα 
αποτελέσει σηµαντικό και ίσως το πιο ριζοσπαστικό µέρος, όλης αυτής της 
προσπάθειας

59. 
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59
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 1ο: H πορεία προς το 4́  33́ ΄, η πρώτη του εκτέλεση 
και το ζήτηµα της σηµειογραφίας.  

1.1: Αύγουστος  του 1952 στο Maverick Hall.  

 

«Tacet,οποιοδήποτε όργανο ή συνδυασµός οργάνων: Αυτό το κοµµάτι χωρίζεται σε 
τρία µέρη κατά τη διάρκεια των οποίων κανένας ήχος δεν παράγεται σκόπιµα. Οι 
διάρκειες των µερών είναι καθορισµένες από διαδικασίες τυχαίου αλλά µπορούν να 
είναι οποιεσδήποτε60.» 

Έτσι περιγράφει το έργο του ο ίδιος ο συνθέτης στο κατάλογο των έργων του που 
εκδόθηκε το 1962  από την C.F Peters (Henmar Press). Η λέξη tacet χρησιµοποιείται 
στη δυτική µουσική για να δηλώσει στον εκτελεστή ότι θα πρέπει να παραµείνει 
σιωπηλός κατά τη διάρκεια του µέρους αυτού, δηλαδή να µην παράξει κανένα ήχο. Η 
λέξη αυτή χρησιµοποιείται  και σε µία εκ των διάφορων εκδόσεων του 4΄33́ ΄ που 
είναι αφιερωµένη στον Irwin Kremen. Εκεί ο συνθέτης σηµειώνει:  

«Ο τίτλος του έργου είναι η συνολική του διάρκεια σε λεπτά και δευτερόλεπτα. Στο  
Woodstock , N.Y στις 29 Αυγούστου 1952 και ο τίτλος ήταν  4́ ,33́ ΄ και τα τρία µέρη 
του ήταν τα :  33́ , 2́ ,40́ ΄και 1́ ,20́ ΄ . Η εκτέλεση έγινε από τον πιανίστα David Tudor 
ο οποίος σηµατοδότησε τις αρχές των µερών µε το κλείσιµο και το τέλος µε το άνοιγµα 
του κάλυπτρου των πλήκτρων. Παρ΄όλα αυτά το έργο µπορεί να 
εκτελεστεί(παρουσιαστεί) από οποιοδήποτε όργανο η συνδυασµό οργάνων και να 
διαρκέσει οσοδήποτε.»61.  

Αφού λοιπόν στο εισαγωγικό κεφάλαιο παρακολουθήσαµε και σκιαγραφήσαµε το 
γενικότερο κλίµα µέσα στο οποίο τοποθετείται το 4΄,33́ ΄· ήρθε η ώρα να 
µελετήσουµε την πορεία του Cage και της σκέψης του, που τον οδήγησε στην 
υλοποίηση του «σιωπηλού» κοµµατιού.  
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61
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1.2:  1948-1952: τα βήµατα προς το 4΄ 33́ ΄. 

 

Την πρώτη αναφορά στην ιδέα του για το 4΄33́ ΄ ο Cage την  κάνει στη διάλεξη του “ 
A Composeŕs confession” που εστάλει στο “National Inter-Collegiate Arts 
Conference”, το οποίο διεξάγονταν στο  Vassar College τo Φεβρουάριο του 194862. Ο 
Cage αναφερόταν σπάνια σε αυτό του το κείµενο, ίσως γιατί κατά τη διάρκεια του 
προµηνύονται δύο σηµαντικά του κοµµάτια, το 4́ 33́ ΄, όπως προαναφέραµε αλλά και 
το “Imaginary Landscape IV”. Πρώτη φορά η διάλεξη αυτή εκδόθηκε το 1992 στο 
περιοδικό “Musicworks”63 . 

Σε αυτή τη διάλεξη αναφέρει:  

«Έχω διάφορες νέες επιθυµίες η 1η είναι να συνθέσω ένα κοµµάτι αδιάκοπης σιωπής 
και να το πουλήσω στη Muzak co. Θα έχει διάρκεια 4 ½ λεπτά, αυτή  είναι άλλωστε και 
η προκαθορισµένη διάρκεια της «κονσερβοποιηµένης» µουσικής. .Ο τίτλος του θα είναι 
«Σιωπηλή προσευχή» θα ξεκινά µε µία ιδέα την οποία θα προσπαθήσω να κάνω τόσο 
δελεαστική όσο το χρώµα το σχήµα και το άρωµα ενός λουλουδιού, ενώ το τέλος θα 
είναι δυσδιάκριτο.» 

Βέβαια η αναφορά αυτή δεν αφορά άµεσα στο 4́ 33́ ΄ αλλά γενικά στην ιδέα µιας 
σύνθεσης σιωπής που θα έχει διάρκεια 4 και ½ λεπτά όπως περίπου και το 4΄33́ ΄·  το 
οποίο παρουσιάστηκε για πρώτη φορά τέσσερα χρόνια αργότερα από αυτήν την 
αναφορά. Αξίζει λοιπόν να αναλύσουµε και να σταθούµε στις διαλέξεις και τα 
γραπτά αυτής της τετραετίας, που µας αποκαλύπτουν τα βήµατα της σκέψης και των 
εµπειριών του συνθέτη. Σκέψεις και εµπειρίες που τον οδηγούν στην υλοποίηση του 
«σιωπηλού κοµµατιού». 

  To κατά πόσο τελικά έχει σχέση αυτή η πρώτη νύξη, δηλαδή το “Silent Prayer” µε 
το 4́ 33́ ΄ είναι ένα ερώτηµα. Στην ίδια διάλεξη ο Cage αναφέρεται στον σκοπό της 
µουσικής. Έχει απορρίψει την ιδέα της αυτοέκφρασης και της επικοινωνίας (όπως 
αναφέρθηκε και προηγουµένως) και θεωρεί ότι σκοπός της µουσικής είναι να ενώσει 
το συνειδητό µε το ασυνείδητο µέρος του ανθρώπου. Αυτό µπορεί να επιτευχθεί µόνο 
αν ο ακροατής καταφέρει να ξεχάσει τον εαυτό του κατά τη διάρκεια του κοµµατιού. 
Ο συνθέτης από την άλλη δε θα πρέπει να ενδιαφέρεται για τη δόξα και το χρήµα 
αλλά απλώς να αγαπά αυτό που κάνει64. 

Την ίδια χρονιά ο  Cage δίνει και τη διάλεξη “Defense of Satie” για να προλογίσει µια 
συναυλία µε έργα του  Erik Satie (1866-1925) που θα εκτελούσε ο ίδιος. Η οµιλία 
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είναι ιδιαίτερα σηµαντική γιατί µέσω αυτής ο Cage καταθέτει την άποψη του περί της 
σύνθεσης

65. H συναυλία και η διάλεξη έλαβαν χώρα στο Black Mountain College66. 
Ο Satie αποτέλεσε πρότυπο του Cage για τη ταπεινότητα του χαρακτήρα του67,  τη 
χρήση ρυθµικών δοµών και δόµησης των έργων του πάνω στις ρίζες του ήχου και της 
σιωπής

68.  

Στην οµιλία του αυτή χωρίζει τη µουσική  σε τέσσερα στοιχεία ,τη δοµή ,τη µορφή 
,τη µέθοδο και τα υλικά69. Το πιο σηµαντικό από τα τέσσερα φαίνεται ότι για τον 
Cage είναι η δοµή, συγκεκριµένα αναφέρει: «Μουσική είναι µια συνέχεια ήχου. Για να 
είναι διακριτή από τη µη ύπαρξη πρέπει να έχει δοµή».  ∆ηλαδή να έχει οριοθετηθεί και 
να έχει διακριτά µέρη · την περίοδο αυτή η οριοθετηµένη σιωπή στο µυαλό του Cage 
εκφράζει κάτι, έχει δηλαδή εκφραστική λειτουργία70. 

Η ταύτιση του µε τον Satie όπως και µε τον Webern έγκειται στη δόµηση µέσω της 
χρονικής διάρκειας και όχι µέσω της Αρµονίας (Beethoven). Αυτός ο τρόπος δόµησης 
για τον Cage είναι και ο µόνος σωστός και θα ήταν καλό να συµφωνήσουµε όλοι σε 
αυτόν, καθώς η διάρκεια είναι ο µόνος κοινός παρανοµαστής του ήχου και της 
σιωπής

71. Όσο απόλυτος µοιάζει ο Cage στην άποψη του περί δοµής τόσο ανοιχτός 
είναι  κυρίως στο θέµα της µορφής αλλά και στο υλικό (τους ήχους). Παρουσιάζει 
λοιπόν ένα σηµαντικό ζήτηµα που αφορά στη δυαδικότητα υλικού και δοµής που 
θίγεται και µέσω του 4΄33́ ΄.  

Αν το “Defense of Satie” εξοπλίζει τον Cage  µε το πνευµατικό και τεχνικό υπόβαθρο 
της µελλοντικής του αναζήτησης και επέκτασης των ιδεών και των συνθέσεων του72,  
τότε στο “A composer’s confession” αναδύεται ο λόγος ύπαρξης της µουσικής άρα 
και του τεχνικού και πνευµατικού υπόβαθρου. Αυτό εκφράζεται µέσα από τις 
αναφορές του για το σκοπό της µουσικής. ∆ε µπορούµε να παραβλέψουµε  ότι το 
4΄33́ ΄ πρωτοαναφέρεται ως “Silent Prayer” σε αυτή τη διάλεξη µαζί µε το 
“Imaginary Landscape IV”. Ούτε µπορούµε να προσπεράσουµε την καυστική του 
διάθεση, καθώς σε αυτό το άρθρο ο σκοπός της µουσικής ξεπροβάλει και µέσα από 
την αµφισβήτηση του  Cage προς τις πρακτικές των εταιριών ηχογράφησης όπως της 
Muzak co73. Ο Cage προσπαθούσε να δηµιουργήσει µία ανάπαυλα από την 
καθηµερινή ζωή την οποία η συγκεκριµένη εταιρία είχε κατακτήσει 74.  Σε αυτήν την 
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εταιρία θα ήθελε να πουλήσει το έργο του ο Cage το οποίο θα έχει τη διάρκεια που 
ορίζουν οι κανόνες της κονσερβοποιηµένης µουσικής, (“canned music”) από 3 έως 4 
και ½ λεπτά. Παράλληλα δηλώνει ότι δεν πιστεύει σε ιδιοφυίες και 
αριστουργήµατα

75,  αµφισβητώντας κατάφορα τη ∆υτικοευρωπαϊκή νοοτροπία αλλά 
και την έννοια του µουσικού έργου, όπως αυτή εκφράζεται µέσα στα πλαίσια της.  

Μπορούµε λοιπόν ήδη να σκιαγραφήσουµε κάποιες από τις διαστάσεις αυτού του 
έργου. Την πολιτική και ιδεολογική του διάθεση από τη µία αν υποθέσουµε ότι έχει 
σχέση τελικά το “Silent prayer” µε το 4΄33́ ΄, και από την άλλη τα  δοµικά στοιχεία 
του, δηλαδή τη σηµασία της ρυθµικής δοµής  και την αισθητική της σιωπής όπως 
ξετυλίγεται στο “Defense of Satie”.  

Μέσα από αυτή τη διάλεξη καταλαβαίνουµε ότι η καινούρια διάσταση αλλά και η 
εξέχουσα θέση της σιωπής διαµορφώνεται στο µυαλό του Cage. Η σιωπή δεν 
αποτελεί πλέον ένα ακόµη εκφραστικό µέσο αλλά είναι µέρος του υλικού όπως οι 
ήχοι και πρέπει να αναπτύξουµε τη δοµή µιας σύνθεσης µε γνώµονα τα δύο αυτά 
στοιχεία και της σχέσης που έχουν µεταξύ τους, δηλαδή της διάρκειας. Από την άλλη 
στο “A composer’s confession”  η σιωπή είναι πολιτική κίνηση αλλά και ένας τρόπος 
να υλοποιήσει η µουσική το σκοπό της, να ξεχάσουν  δηλαδή οι ακροατές τον εαυτό 
τους (τελικά ίσως να επιτυγχάνεται αυτό αν και ο συνθέτης ξεχάσει το δικό το).  

Σε όλα αυτά τα κείµενα εµφανίζονται κοινές οι έννοιες της γαλήνης, λιτότητας, 
κενότητας οι οποίες συνδέονται µε τη σιωπή και  την Ανατολική φιλοσοφία76. Η 
µελέτη της τελευταίας αποτέλεσε ίσως την πιο βασική αιτία γένεσης του 4́ 33́ ΄καθώς 
η πρώτη αναφορά συµπίπτει και µε την περίοδο που ο Cage ήρθε σε επαφή µε την 
Ανατολική Φιλοσοφία, όπως παραδέχεται και ο ίδιος: «Το είχα σκεφτεί ήδη από το 
1948.  «Είχα τότε την πρώιµη µου επαφή µε την Ανατολική Φιλοσοφία, µέσα από αυτήν 
µεγάλωσε το ενδιαφέρον µου φυσικά.», και  o Douglas Kahn θεωρεί το ενδιαφέρον του 
Cage για την ανατολική σκέψη το πιο ισχυρό κίνητρο77 .  

Ωστόσο, την περίοδο που µιλούσε για το “Silent prayer” ακόµα ο Cage πίστευε ότι ο 
ήχος και η σιωπή είναι δύο έννοιες ξεχωριστές αν όχι αντίθετες78 για αυτό και 
αισθητικά η αναφορά αυτή τοποθετείται σε προηγούµενη περίοδο79. Το βήµα για τον 
επαναπροσδιορισµό της σιωπής ως  απουσία του εµπρόθετου ήχου δεν έχει έρθει 
ακόµη, ο νέος ορισµός  έρχεται δυο χρόνια αργότερα. Τον επόµενο χρόνο όµως, το 
Μάρτιο του 1949, στο περιοδικό “The Tiger’s eye” περιλαµβάνεται το άρθρο του 
Cage “Forerunners of modern music”80. Το εν λόγω άρθρο παρουσιάζει οµοιότητες 
µε τη διάλεξη του προηγούµενου χρόνου “Defense of Satie”. Ασχολείται και εδώ ο 

                                                           

75
John Cage, An Anthology, ed. Richard Kostelanetz, A Composer΄s confession”, σελ: 41-43.    

76
Douglas Kahn, John Cage: Silence and Silencing, σελ: 563.   

77
Stanley Sadie, John Tyrrell, The New Grove dictionary of Music and Musician, vol.: 4, σελ: 797. 

78
Richard Crawford, An Introduction to America’s Music, σελ: 433. 

79
James Pritchett, The Music of John Cage, σελ: 59.                                 

80
John Cage, Silence, Lectures and writings, σελ: 62. 



 21

Cage µε το διαχωρισµό της µουσικής στα τέσσερα της στοιχεία (δοµή, µορφή, 
µέθοδος, υλικό) συµπληρώνοντας ότι η διαδικασία της σύνθεσης είναι η ενσωµάτωση 
αυτών των στοιχείων. Επίσης ενώ στο “Defense of Satie” το υλικό µπορεί να είναι 
διαφορετικό και ποικίλες81 (αναφέρει και ο ίδιος παραδείγµατα, Harry Partch, 
ηλεκτρονικά συστήµατα κλπ.) εδώ στο “Forerunners of modern music” αναφέρει ότι 
υλικό είναι ο ήχος και οι σιωπές82. Μοιάζει να γενικοποιεί την έννοια του υλικού 
(γενικά ήχοι και σιωπές) και να τοποθετεί τη σιωπή σε ισότιµη θέση µε τον ήχο. «Η 
σιωπή είναι το αντίθετο του ήχου αλλά και απαραίτητη προϋπόθεση  του ήχου»83, 
αναφέρει ο Cage, προσπαθώντας να κάνει πιο ξεκάθαρη τη θέση του περί σιωπής. Η 
ισοτιµία σιωπής και ήχου έχει επιτευχθεί, αλλά ακόµα στο µυαλό του Cage η σιωπή 
και ο ήχος είναι δύο έννοιες αντίθετες84. Στο έργο «Sonatas and Interludes» (1946-
1948) για παράδειγµα η σιωπή  παίζει σηµαντικό ρόλο, ο ηχητικός παλµός µπορεί να 
είναι απών αλλά αυτή η απουσία είναι αξιοσηµείωτη, η σιωπή σε αυτή τη φάση 
λειτουργεί σαν σηµείωση85. Το ζήτηµα είναι ότι στο 4́ 33́ ΄ η σιωπή δεν αποτελεί 
απουσία ήχου αλλά παρουσία χωρίς ήχο (µουσικό). Εξάλλου όπως θεωρήθηκε 
προβληµατική η έκφραση µέσα από τη µουσική έτσι θεωρήθηκε προβληµατική και η 
εκφραστική σιωπή 86.  

Για να φτάσει στο σηµείο αυτό ο Cage χρειάζεται κάποια βήµατα ακόµη. Πολύ 
σηµαντική στιγµή είναι η γνωριµία τoυ µε τον Morton Feldman ο οποίος τον φέρνει 
σε επαφή µε τον Christian Wolff και τον David Tudor. Αυτή η οµάδα (Η «Σχολή της 
Νέας Υόρκης» όπως προαναφέρθηκε) αποτέλεσε σηµαντική στήριξη για τον Cage. 
Από τη µια του  έδωσε κουράγιο για την υλοποίηση των σκέψεων του και από την 
άλλη  του πρόσφερε ένα κλίµα δηµιουργικότητας και εφευρετικότητας «Πράγµατα 
ξεπετάγονταν όλη την ώρα. Ιδέες κινούνταν ανάµεσα µας και από µία άποψη δίναµε 
έγκριση για τη νέα µουσική που ανακαλύπταµε»87. Σηµαντική ήταν η σχέση που 
ανέπτυξε η οµάδα αυτή µε τους ζωγράφους Jackson Pollock και Robert 
Rauschenberg, όπως θα δούµε στο επόµενο κεφάλαιο. Ο τελευταίος αποτέλεσε 
σηµαντικό εφαλτήριο για την υλοποίηση του 4΄33́ ΄. Το 1950 λοιπόν, δύο χρόνια 
προτού γραφτεί το 4΄33́ , ο Cage συναντά την οµάδα που θα του προσφέρει 
πνευµατική αλλά και πρακτική υποστήριξη, καθώς ο David Tudor εκτελούσε τα 
περισσότερα έργα του · την ίδια χρονιά παίρνει στα χέρια του το Ι Ching, µέσω του 
Christian Wolff. Το βιβλίο αυτό αποτέλεσε το βασικό εργαλείο του Cage στις 
διαδικασίες του τυχαίου88. Το τυχαίο του έδωσε την πιθανότητα, να εκφράσει το 

                                                           

81
James Pritchett, The Music of Jοhn Cage, σελ: 59. 

82
John Cage, Silence, Lectures and writings, σελ: 62. 

83
John Cage, An Anthology, “ A Composer΄s confession”, σελ: 41-43.    

84
Richard Crawford, An introduction to America’s Music, W. N Norton n’ Company, New York, London, 

σελ: 433. 
85

Nicky Losseff, Jenny Doctor, Silence music, Silent music, University of York, William Books, 

Pragmatics of Silence, σελ: 99, 100. 
86

Ο.π , Darla M. Crispin, Some Noisy Ruminations on Susan Sontag’s “Aesthetics of Silence”, σελ: 129-

140. 
87

David Nicholls, Cambridge companion to John Cage, σελ: 101. 
88

David Nicholls, The Cambridge History of American Music, σελ: 524.  



 22

τίποτα και την ιδέα ότι η τέχνη τελικά δεν είναι απαραίτητο να είναι κάτι. Όλα αυτά 
βέβαια συνδέονται και µε το Βουδισµό µε τον οποίο είχε αρχίσει να ασχολείται89. Με 
αυτό το βιβλίο συνέθεσε το “Music of changes”, το πρώτο παράδειγµα 
απροσδιοριστίας, κατά τη διάρκεια του οποίου λέγεται ότι ο Cage συνέθεσε το 4΄33́ ΄. 
Τα µέρη του 4́ 33́ ΄, οι διάρκειες δηλαδή, ορίστηκαν και αυτές σύµφωνα µε το I 
Ching όπως ισχυρίζεται ο ίδιος ο συνθέτης. Την ίδια χρονιά ο Cage συνθέτει το 
“Sixteen Dances” και το Concerto for prepared piano and Orchestra”.  

 

 Στα τέλη του 40́  και αρχές του 50́  ο Cage ήταν µέλος του The Artist’s Club in New 
York City µία οργάνωση που συνδέθηκε µε τον αφηρηµένο εξπρεσιονισµό και τη 
«Σχολή της Νέας Υόρκης» των εικαστικών90. Κατά τη διάρκεια του χρόνου 49-50  ο 
Cage στέλνει στο The Artist’s Club in New York City  τη διάλεξη “Lecture on 
Nothing” η οποία έχει άµεση σχέση µε το κείµενο του “Forerunners of Modern 
Music”91. Η διάλεξη εκδόθηκε  εννέα χρόνια αργότερα τον Αύγουστο του 1959 και 
έχει την εξής δοµή: «Υπάρχουν τέσσερα µέτρα σε κάθε σειρά και δώδεκα σειρές σε 
κάθε ενότητα της ρυθµικής δοµής . Υπάρχουν σαρανταοκτώ τέτοιες ενότητες, και κάθε 
µία έχει σαρανταοκτώ µέτρα, όλη η διάλεξη είναι χωρισµένη σε πέντε µέρη µε την 
αναλογία 7,6,14,14,7 οι σαρανταοκτώ ενότητες είναι χωρισµένες µε τον ίδιο τρόπο»92.  
Η δοµή της διάλεξης έχει τεράστια σηµασία καθώς αντιπροσωπεύει αναπαραστατικά 
την άποψη του Cage περί δοµής, γενικά χρησιµοποιεί τη δοµή και τις µεθόδους που 
χρησιµοποιεί και σε µία µουσική σύνθεση93. Όπως αναφέρεται και στην ίδια τη 
διάλεξη «∆οµή χωρίς ζωή είναι νεκρή, αλλά και ζωή χωρίς δοµή δεν είναι ορατή» 94. 
Το “Lecture on Nothing”95 είναι ένα ιδιαίτερα σηµαντικό κείµενο γιατί µας 
αποκαλύπτει µεταξύ των άλλων και την αλλαγή της ρητορικής πηγής του συνθέτη (η 
οποία έχει αρχίσει να φαίνεται και από το “Forerunners of modern music”) · από αυτή 
τη διάλεξη φαίνεται έντονα η επίδραση της µελέτης της Ανατολικής φιλοσοφίας, 
(βουδισµού και ταοϊσµού) η οποία σηµατοδοτεί και το ξεκίνηµα µιας νέας εποχής για 
τον συνθέτη. Νέα εποχή που θα εκφραστεί µε τη χρήση των διαδικασιών του τυχαίου 
και θα κορυφωθεί µε την υλοποίηση του 4΄33́ ΄ 96.  
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Και στη διάλεξη αυτή ο Cage επισηµαίνει τη σηµαντικότητα της δοµής, χωρίς αυτήν 
δεν είναι τίποτα ορατό, ενώ µε τη δοµή το τίποτα γίνεται κάτι. Η έννοια του κενού 
και του τίποτα παρουσιάζεται σε όλη τη διάλεξη και φαίνεται και από τον ίδιο τον 
τίτλο. Είναι χαρακτηριστικό ότι καθ’ όλη τη διάρκεια της επαναλαµβάνεται η φράση 
«∆εν έχω τίποτα να πω και το λέω και αυτή είναι η ποίηση όπως  την χρειάζοµαι 
εγώ»97. ∆εν κατέχουµε τίποτα όπως λέει, άρα και ο συνθέτης δεν κατέχει τίποτα · αν 
πιστέψει ότι κατέχει κάτι έχει χάσει το νόηµα.  Σε αυτή τη φράση γίνεται σύζευξη της 
κενότητας και της αυταπάρνησης. Όσον αφορά στο περιεχόµενο, αυτό µπορεί να 
είναι οποιοδήποτε αρκεί να υπάρχει δοµή: «Η δοµή είναι σαν µια γέφυρα από το 
πουθενά προς το πουθενά ο καθένας µπορεί να τη διασχίσει, θόρυβοι ή νότες».  Εκτός 
από τα παραπάνω όµως αναφέρεται και στη σιωπή ίσως όχι ως περιεχόµενο αλλά ως 
ζητούµενο, το οποίο για να υπάρχει πρέπει να συνεχίσουµε να µιλούµε. Είναι η 
πρώτη φορά που φαίνεται πως η σιωπή αρχίζει να διαµορφώνεται στον Cage µε την 
καινούρια  και τελική της µορφή του απρόθετου ήχου. Φαίνεται πως η σιωπή δεν έχει 
πια την έννοια του αντίθετου του ήχου όπως  πριν λίγο καιρό, αφού απαιτεί να 
συνεχίσουµε να µιλούµε. Άρα µέχρι στιγµής στο “Lecture on Nothing”  
διατυπώνονται οι έννοιες της κενότητας -τίποτα-, της δοµής, της σιωπής και της 
αυταπάρνησης.  

Πώς συνδέονται τελικά όµως µεταξύ τους;  Η έννοια της κενότητας συνδέεται µε την 
αυταπάρνηση, καθώς δεν κατέχουµε τίποτα, αν όµως αποφασίσουµε να δοµήσουµε 
το τίποτα ίσως να έχουµε κάτι. Σε αυτή την περίπτωση θα  πρέπει να υποθέσουµε ότι 
το τίποτα και το κενό αντιπροσωπεύει την πλήρη αυταπάρνηση άρα και την αποδοχή 
των πάντων όπως και η σιωπή την έλλειψη εµπρόθετων ήχων. Η αποδοχή των 
πάντων στην οποία γίνεται µία νύξη και σε αυτή την διάλεξη, συνδέεται µε το υλικό 
και τη µορφή, και είναι µία άποψη που αναπτύσσεται σε µία επόµενη διάλεξη.  

Στο “Lecture on Something” λοιπόν, o Cage φαίνεται να ολοκληρώνει αυτό που 
ξεκίνησε στην προηγούµενη διάλεξη.  Και η διάλεξη αυτή δόθηκε στο «The Artist’s 
Club in New York City» και ένα χρόνο αργότερα από την προηγούµενη, ένα χρόνο 
πριν από το 4΄33́ ΄ και την ίδια χρονιά που ο Cage επισκέφθηκε το ανηχοϊκό δωµάτιο 
στο Harvard.  Στη διάρκεια της διάλεξης αυτής αναφέρεται συχνά στον Morton 
Feldman ο οποίος, σύµφωνα µε τον Cage άλλαξε την ευθύνη άρα και το ρόλο  του 
συνθέτη από το να φτιάχνει στο να αποδέχεται. Όπως αναφέρει «δεν υπάρχει τέλος σε 
αυτά που υπάρχουν στον κόσµο και όλα είναι αποδεχτά». Η αναφορά αυτή ξεκάθαρα 
σχετίζεται µε το υλικό το οποίο ίσως είναι και το Something, το κάτι, δηλαδή του 
τίτλου. Το κάτι όµως υποδηλώνει σαφώς και το οτιδήποτε, έτσι ο συνθέτης που δεν 
κατέχει τίποτα (σύµφωνα µε την προηγούµενη διάλεξη) πρέπει να  αποδέχεται το 
οτιδήποτε. Το οτιδήποτε περιλαµβάνει και τη σιωπή, συγκεκριµένα αναφέρει: 
«Κανένας ήχος δεν φοβάται τη σιωπή που τον σβήνει. Και δεν υπάρχει καµία σιωπή 
που να µην εγκυµονεί ήχο». Η  φράση αυτή βρίσκεται πολύ κοντά στη διαπίστωση ότι 
δεν υπάρχει τελικά σιωπή αφού υπάρχει ζωή, στην οποία κατέληξε µε την επίσκεψη 
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στο ανηχοϊκό δωµάτιο στο Harvard την ίδια χρονιά (1951) που γράφεται το “Lecture 
on Something”.  

Η εµπειρία που αποκόµισε από την επίσκεψη στο ανηχοϊκό δωµάτιο τον βοήθησε 
τελικά να επιβεβαιώσει αυτό που ήδη υποψιαζόταν;  Και να του δώσει και άλλη 
αυτοπεποίθηση για την υλοποίηση του 4΄33́ ΄; Όλοι οι µελετητές θεωρούν το γεγονός 
αυτό, µία από τις κύριες αιτίες γέννησης του 4́ 33́ ΄. Κατά την επίσκεψη του στο 
ανηχοϊκό δωµάτιο ανακάλυψε ότι ακόµα και στον καλύτερα ηχοµονωµένο χώρο δεν 
υπήρχε αυτό που ονοµάζουµε σιωπή. Εκεί άκουγε συγκεκριµένα δύο ήχους, έναν 
υψηλό και έναν πιο βαθύ, ο πρώτος ήταν ο ήχος που παράγει το νευρικό σύστηµα ενώ 
ο άλλος η καρδιά98. Έτσι καταλήγει στο εύλογο συµπέρασµα ότι η σιωπή δεν υπάρχει 
άρα δεν έχει κανένα λόγο να φοβάται και να µη προχωρά στην υλοποίηση της ιδέας 
του που σχετίζεται µε τον επαναπροσδιορισµό της σιωπής ως έλλειψη εµπρόθετου 
ήχου και όχι ως έλλειψη κάθε ήχου.  

Τελευταίο και πάρα πολύ σηµαντικό εφαλτήριο για τον Cage αποτέλεσαν οι 
µονοχρωµατικοί πίνακες (µαύροι και λευκοί) του Robert Rauschenberg,  µέλους του 
The Artist’s Club in New York City. Οι δύο «Σχολές της Νέας Υόρκης» (εικαστικών 
και µουσικών) συνδέονταν και αλληλοεπηρεάζονταν (ζωντανό παράδειγµα οι 
γραφικές παρτιτούρες του Feldman και Brown και αργότερα του J.Cage). O Cage 
διατηρούσε στενές σχέσεις µε τους Robert Rauschenberg και Jasper Johns99.   

Το 1952, λίγο καιρό (άλλοι λένε στις αρχές του καλοκαιριού ενώ ο David Tudor στις 
12 Αυγούστου) πριν την πρώτη εκτέλεση του 4΄33́ ΄  στο Black Mountain College 
διοργανώθηκε από τον Cage το “Untitled event”. Το “untitled event” είναι µία 
πολυµεσική παρουσίαση διάφορων µη σχετιζόµενων εκτελέσεων solo (χορού, 
ζωγραφιών, ποίησης, διαλέξεων, πιάνου κλπ.)100. Κατά τη διάρκεια του δρώµενου 
στο Black Μountain College ο Cage είχε την ευκαιρία να δει του λευκούς πίνακες του 
Rauschenberg, εντυπωσιάστηκε και πείστηκε ολοκληρωτικά πως πρέπει να 
υλοποιήσει την ιδέα του «αλλιώς έχω µείνει πίσω, αλλιώς η µουσική έχει µείνει 
πίσω» Ο Rauschenberg ήταν η αιτία για ξεπεράσει ο Cage τις αναστολές του και το 
φόβο του, «αυτό που µε ώθησε δεν ήταν το θάρρος αλλά το παράδειγµα του 
Rauschenberg και οι λευκοί του πίνακες», και ακόµα πιο ξεκάθαρα είχε δηλώσει «οι 
λευκοί πίνακες έρχονται πρώτα: το σιωπηλό µου κοµµάτι ακολουθεί»101. Έτσι 
φτάνουµε στον Αύγουστο του 1952 και στην πρώτη εκτέλεση του 4΄33́ ΄. 
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1.3: 4́  33́ ΄: Πρώτη εκτέλεση και παρτιτούρα. 

 

Πρεµιέρα: 

Είναι 29 Αυγούστου του 1952. Βρισκόµαστε στο Maverick Hall του Woodstock όπου 
λαµβάνει χώρα συναυλία για το Artist’s Benevolent Fund102. O David Tudor αφού 
έχει εκτελέσει έργα των, Christian Wolff, Morton Feldman, Earle Brown και Pierre 
Boulez ανεβαίνει στη σκηνή µε σκοπό να παρουσιάσει για πρώτη φορά το 4́ 33́ ΄ του 
John Cage103 ( βλ . παράρτηµα:2, πρόγραµµα συναυλίας, σελ 65) . 

Κάθεται έχοντας στα χέρια του ένα χρονόµετρο και κλείνει το καπάκι του πιάνου, το 
οποίο ξανασηκώνει τριάντα δευτερόλεπτα αργότερα. Έπειτα το ξαν’ ανοίγει και το 
ξανακλείνει δύο λεπτά και είκοσι τρία δευτερόλεπτα αργότερα για να το ανοίξει για 
τελευταία φορά και να το ξανακλείσει µετά από ένα λεπτό και σαράντα 
δευτερόλεπτα

104. «Χρησιµοποιούσα διαφορετικά πεντάλ σε κάθε τµήµα. Η ιδέα για 
το κλείσιµο του καπακιού των πλήκτρων ήταν του John. Το κλείνεις και ξεκινάς το 
χρονόµετρο, και έπειτα ανοίγεις το καπάκι και σταµατάς το χρονόµετρο- και έτσι δεν 
είναι ποτέ το ίδιο. ∆ε θα είναι ποτέ τέσσερα λεπτά και τριάντα τρία δευτερόλεπτα, θα 
είναι πολύ περισσότερο», αναφέρει ο ίδιος ο David Tudor105. Το µεγαλύτερο µέρος 
του κοινού που παρακολουθεί την παραπάνω ολιγόλεπτη διαδικασία στο Maverick 
Hall, µια διαδικασία κατά την οποία δεν παράγεται κανένας ήχος από τον εκτελεστή, 
ήταν «ακόλουθοι» της avant garde. Πολλοί από αυτούς µουσικοί της Φιλαρµονικής 
της Νέας Υόρκης σε άδεια. 

Παρ’ όλα αυτά οι αντιδράσεις στην πρώτη αυτή εκτέλεση του 4́ 33́ ΄ ήταν 
εκρηκτικές. Όταν µετά το τέλος της συναυλίας ανέβηκαν οι συνθέτες στη σκηνή 
επικράτησε µια “κολασµένη οχλαγωγία” όπως θυµάται  o Earle Brown, κατά τη 
διάρκεια της οποίας κάποιος από τους ντόπιους καλλιτέχνες αναφώνησε: «Καλοί 
πολίτες του Woodstock! Ας οδηγήσουµε τους ανθρώπους αυτούς έξω από την 
πόλη!106. Η ενόχληση του κοινού ήταν πολύ µεγάλη, κάποια µέλη του, φίλοι του 
Cage δεν του ξαναµίλησαν ποτέ. 

«∆εν έπιασαν το νόηµα! ∆εν υπάρχει σιωπή αυτή καθ΄εαυτή! Αυτό που θεώρησαν ότι 
ήταν σιωπή, επειδή δεν ήξεραν πώς να ακούσουν, ήταν γεµάτο αναπάντεχους 
ήχους!». Αναφέρει ο ίδιος ο συνθέτης σε συνέντευξη του. Ο Cage αναλύει τι θα 
µπορούσαν να είχαν ακούσει οι ακροατές εκείνο το βράδυ: «Μπορούσες να ακούς 
τον άνεµο να ζωηρεύει έξω κατά τη διάρκεια του πρώτου µέρους. Κατά τη διάρκεια 
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του δεύτερου ψιχάλες άρχισαν να πέφτουν στην οροφή, και στο τρίτο οι ίδιοι οι 
άνθρωποι έκαναν πολλών ειδών ενδιαφέροντες ήχους»107. Και ο Calvin Tomkins 
περιγράφει µία ανάλογη εµπειρία, ενώ σηµειώνει ότι η αίθουσα του Woodstock 
προσφέρονταν για µία τέτοια εµπειρία καθώς ήταν ανοιχτή στο δάσος που βρισκόταν 
πίσω

108. 

Όπως φαίνεται η ατµόσφαιρα στην αίθουσα ήταν τεταµένη. Από τη µία οι ακροατές 
που ένιωσαν προσβεβληµένοι και από την άλλη ο συνθέτης που αισθάνονταν 
παρεξηγηµένος. Έτσι δεν συµβαίνει όµως συνήθως στις πρεµιέρες έργων κοµβικών 
για την Ιστορία της Μουσικής; Κατά την πρεµιέρα της Ιεροτελεστίας της άνοιξης του 
Igor Stravinsky, στο Παρίσι το 1913, η κατάσταση  είχε ξεφύγει ακόµη περισσότερο 
µε την αστυνοµία να εισβάλει στο συναυλιακό χώρο για να ηρεµήσει τα πνεύµατα. 

 

Παρτιτούρα: 

Η παρτιτούρα που εκείνο το βράδυ χρησιµοποίησε ο David Tudor ήταν χειρόγραφη 
και γραµµένη σε συµβατική σηµειογραφία.  

«Η αρχική (εκδοχή) ήταν σε µουσικό χαρτί, µε πεντάγραµµα, και ήταν διαρθρωµένη 
σε µέτρα...µόνο που δεν υπήρχαν νότες. Ο χρόνος ήταν σηµειωµένος… δεν 
συνέβαινε τίποτα, µόνο κενά µέτρα, όχι παύσεις…το τέµπο ήταν 60». 

Έτσι περιγράφει την παρτιτούρα που χρησιµοποίησε εκείνο το βράδυ ο David Tudor. 
Η εν λόγω παρτιτούρα χάθηκε λίγο καιρό µετά από λάθος του ίδιου του συνθέτη109.  
Ωστόσο ο David Tudor κάποια χρόνια αργότερα έκανε προσπάθειες να δηµιουργήσει 
πιστό αντίγραφο της πρώτης εκδοχής110.  

Ένα δεύτερο χειρόγραφο δηµιουργήθηκε λίγους µήνες αργότερα, το 1953 , από τον 
John Cage σαν γενέθλιο δώρο προς τον Irwin Kremen. Αυτή η εκδοχή είναι γραµµένη 
σε γραφική, χωροχρονική σηµειογραφία. Και αυτή η εκδοχή διευκρινίζει τρία µέρη 
µε τις ίδιες διάρκειες του πρώτου χειρόγραφου: 30́ ΄, 2́ 23́ ΄, 1́ 40́ ΄. Αυτή η εκδοχή 
εκδόθηκε από την Peters Edition σαράντα χρόνια αργότερα, το 1993111.  

Η τρίτη εκδοχή που είναι και η πρώτη που εκδόθηκε (1960) δεν είναι χειρόγραφη 
αλλά τυπογραφηµένη. Χωρίζει απλώς τα τρία µέρη µε ρωµαϊκούς αριθµούς και σε 
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κάθε µέρος αναγράφεται η λέξη ΤΑCET112 και εκδόθηκε από την Peters Edition. Στη 
µοναδική σηµείωση που αναγράφεται στην παρτιτούρα ο συνθέτης αναφέρει: 

«Ο τίτλος του έργου είναι η συνολική του διάρκεια σε λεπτά και δευτερόλεπτα. Στο  
Woodstock, N.Y στις 29 Αυγούστου 1952 τα τρία µέρη του ήταν 33́ ΄, 2́ 20́ ΄, 1́ 40́ ΄ και 
ο τίτλος ήταν  4́ 33́ . Η εκτέλεση έγινε από τον πιανίστα David Tudor ο οποίος 
σηµατοδότησε τις αρχές των µερών µε το κλείσιµο και το τέλος µε το άνοιγµα του 
καλύµµατος  των πλήκτρων. Παρ’όλα αυτά το έργο µπορεί να εκτελεστεί 
(παρουσιαστεί) από οποιοδήποτε όργανο η συνδυασµό οργάνων και να διαρκέσει 
οσοδήποτε»113.   

Λίγα χρόνια αργότερα, το 1962, ο ίδιος ο συνθέτης περιγράφει το 4́ 33’’ στον 
κατάλογο των έργων του που εκδόθηκε το 1962  από την C.F Peters (Henmar Press): 

  «Tacet,οποιοδήποτε όργανο ή συνδυασµός οργάνων: Αυτό το κοµµάτι χωρίζεται σε 
τρία µέρη κατά τη διάρκεια των οποίων κανένας ήχος δεν παράγεται σκόπιµα. Οι 
διάρκειες των µερών είναι καθορισµένες από διαδικασίες τυχαίου αλλά µπορούν να 
είναι οποιεσδήποτε» 114. 

Ακολούθησαν και άλλες δύο εκδόσεις του έργου µία ίδια µε το χειρόγραφο προς τον 
Kremen115 η οποία εκδόθηκε στο περιοδικό Source τον Ιούλιο του 1967  116.  Η 
παρτιτούρα  αυτή δηλαδή είναι γραφικού χωροχρονικού τύπου (µια σελίδα  = 7 
ίντσες = 56́ ΄)117. Η τελευταία που εκδόθηκε από την Henmar Press το 1986 είναι 
σχεδόν ίδια µε την τυπογραφηµένη ΤΑCET έκδοση118. 

Συµπερασµατικά, το 4΄33́ ΄ αποτελείται σε όλες του τις εκδοχές από τρία µέρη για τα 
οποία δίνονται κάποιες διάρκειες. Οι διάρκειες αυτές έχουν προέλθει από διαδικασίες 
τυχαίου και είναι ενδεικτικές, δηλαδή δεν είναι απαραίτητο να τηρηθούν. Έτσι 
κάποιες µικροδιαφορές στις διάφορες εκδόσεις είναι ήσσονος σηµασίας. Το πιάνο 
χρησιµοποιήθηκε στην πρώτη εκτέλεση αλλά µπορούν να χρησιµοποιηθούν 
οποιαδήποτε όργανα.  

Έτσι φτάνουµε στην υλοποίηση της ιδέας του σιωπηλού κοµµατιού, που 
αποκρυσταλλώνει τις ιδέες και την προσωπική πορεία του ίδιου του Cage. 
Παίρνοντας λοιπόν σαν ηµεροµηνία ορόσηµο τη χρονιά του 1948 και την πρώτη 
αναφορά (έστω και έµµεση) στο 4΄33́ ΄ κάναµε µια ανασκόπηση στην εξέλιξη της 
σκέψης του συνθέτη.  
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Ο Cage επηρεασµένος από την Ανατολική φιλοσοφία και τη µελέτη της στη δεκαετία 
του 40́  αρχίζει να αµφιβάλει και να προβληµατίζεται. Η άσχηµη εµπειρία του 
“Perilous Night” τον συγκλονίζει , τον οδηγεί να αναζητήσει νέους δρόµους. Όλα τα 
παρακάτω γεγονότα, δηλαδή: Η συνάντηση και φιλία µε τον Morton Feldman, η 
απροσδιοριστία και η ανακάλυψη νέων µεθόδων σύνθεσης που οδηγούν σε 
αναθεώρηση των ρόλων των συντελεστών ενός µουσικού έργου (συνθέτης, 
παρτιτούρα, εκτελεστής), η επίσκεψη στο ανηχοϊκό δωµάτιο και οι µονοχρωµατικοί 
πίνακες του Rauschenberg, αποτέλεσαν  µε τον τρόπο τους αιτίες και αφορµές για την 
σύλληψη και υλοποίηση του 4́ 33́ ΄.  

Η πορεία της σκέψης του όπως σκιαγραφείται µέσω των διαδοχικών διαλέξεων που 
πραγµατοποίησε ο Cage εκείνη την εποχή, µας αποκαλύπτει ένα προς ένα τα στοιχεία 
του 4́ 33́ ΄. Η σηµαντικότητα της δοµής, που αποτελεί το µοναδικό µέσο για να 
περάσει κάτι στη σφαίρα του υπαρκτού, εκφράζεται στο 4΄33́ ΄ µε την οριοθέτηση 
των τριών µερών. Η δοµή δεν σχετίζεται απαραιτήτως µε το περιεχόµενο και το 
περιεχόµενο µε τη σειρά του δεν έχει δεδοµένη σχέση µε τη δοµή. Ο σύνθετης είναι 
αυτός που ορίζει τη δοµή αλλά δεν επεµβαίνει καθόλου στο περιεχόµενο (εκεί 
έγκειται και η αυταπάρνηση του). 

Ο ρόλος του εκτελεστή είναι η αναπαράσταση των µερών η διάρκεια των οποίων 
προτείνεται από τον συνθέτη αλλά δεν είναι απαραίτητο να ακολουθηθεί. Το µόνο 
που είναι απαραίτητο και παγιωµένο είναι η τριµερής υποδιαίρεση. 

 Από τη στιγµή που το περιεχόµενο του οριοθετηµένου δεν έχει και τόσο σηµασία, 
φτάνει απλώς να οριοθετήσω τη σιωπή για να δηµιουργήσω  µουσική. Φτάνει να 
οριοθετήσω το τίποτα για να συµπεριλάβω τα πάντα. Αυτό είναι το 4́ 33́ ΄ ένα 
οριοθετηµένο τίποτα µε ανεξάντλητες ακουστικές πιθανότητες.  

Το περιεχόµενο λοιπόν στην περίπτωση του 4΄33́ ΄ είναι η σιωπή. Η πρόταση αυτή 
αρχικά µοιάζει παράδοξη. Η παραδοξότητα της σχεδόν εξαφανίζεται 
παρακολουθώντας την εξέλιξη των πεποιθήσεων του συνθέτη µέσα από τα κείµενα 
του. Η σιωπή µπορεί να αποτελεί περιεχόµενο γιατί δεν εκφράζει πια την ανυπαρξία 
ήχου αλλά την έλλειψη οποιουδήποτε εµπρόθετου ήχου. Ο ακροατής καλείται να 
ακούσει  τη σιωπή και να συµβάλει ενδεχοµένως σε αυτήν, όντας όµως αυτή 
οριοθετηµένη,  άρα αναγνωρίσιµη. 
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Κεφάλαιο 2ο
 : Η διπλή αισθητική υπόσταση του 4΄ 33́ ΄ 

 

Στα προηγούµενα κεφάλαια παρουσιάστηκε το 4́ 33́ ΄ µέσα στο γενικότερο µουσικό 
πλαίσιο στο οποίο γεννήθηκε. Παρακολουθήσαµε τις µουσικές τάσεις και εξελίξεις 
και πριν και κατά την περίοδο της πρώτης παρουσίασης του 4́ 33́ ΄.  Παράλληλα 
ακολουθήσαµε την εξέλιξη της σκέψης και των ιδεών του συνθέτη µέσα από της 
διαλέξεις του κατά τη τετραετία 1948-1952. Σκέψεις και ιδέες που φαίνεται πως 
αποκρυσταλλώνονται στο 4́ 33́ ΄.  

Το 4́ 33́ ΄ όµως σίγουρα δεν έχει µόνο µουσική διάσταση, ήδη από το προηγούµενο 
κεφάλαιο αναφέρθηκαν -ίσως όχι άµεσα- και άλλες διαστάσεις, που δεν αφορούν τον 
ήχο. Αν εξετάσουµε το 4́ 33́ ΄ σαν ένα κοµµάτι, ένα µέρος µια γενικότερης 
καλλιτεχνικής τάσης, ενδεχοµένως να αποκαλυφθούν και άλλες διαστάσεις, 
απολήξεις και προσεγγίσεις του. Καλλιτεχνικά ρεύµατα τα οποία «έπαιξαν» µε τις 
καλλιτεχνικές συµβάσεις και  τις αµφισβήτησαν, ενώ συχνά έφτασαν µέχρι και στην 
αποσύνθεση των πιο βασικών εννοιών που περιτριγυρίζουν την «τέχνη», σχετίζονται 
άµεσα και έµµεσα µε τον Cage και το 4΄33́ ΄.  

Βασικός στόχος του κεφαλαίου είναι να συσχετίσει πρακτικές και αισθητικές των 
ρευµάτων µε αυτές του Cage και του 4΄33́ ΄. Στην πορεία του, αφού θα αναφερθούν 
κάποια βασικά ιστορικά στοιχεία · θα γίνει προσπάθεια σύνδεσης και σύγκρισης 
κάποιων αισθητικών χαρακτηριστικών και πρακτικών του φουτουρισµού και του 
νταντά µε στοιχείων της σκέψης του Cage και του ίδιου του 4́ 33́ ΄. Στη συνέχεια θα 
περάσουµε µέσω της νταντά αισθητικής σε αυτήν του µετα-µοντέρνου, όπως 
εκφράστηκε στις Η.Π.Α.. Αφού εξετάσουµε τη σχέση του µοντερνισµού µε το 
µεταµοντέρνο θα διερευνήσουµε τη σχέση του Cage µε την αισθητική αυτή και θα 
προσπαθήσουµε να την αποκωδικοποιήσουµε µέσα από τα µάτια διάφορων 
µελετητών. 
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2.1: Το 4΄ 33́ ΄και ο ευρωπαϊκός µοντερνισµός.  

 

Μοντερνισµός: 

Ο όρος µοντερνισµός χρησιµοποιείται για να καλύψει την ιστορική περίοδο στα τέλη 
του 19ου αιώνα και τις αρχές του 20ου 119. Μια περίοδος που συµπίπτει µε την 
τεχνολογική, επιστηµονική εξέλιξη και την αµφισβήτηση των ροµαντικών 
ιδεωδών

120. Η  αµφισβήτηση αυτή πηγάζει σε µεγάλο βαθµό από το γεγονός ότι ο 
µοντερνιστής θεωρεί τον εαυτό του γέννηµα του περιβάλλοντος του, η σύγχρονη 
ιστορία είναι η πηγή της σηµασίας του και όχι το παρελθόν121. Οι µελετητές 
προβληµατίζονται για τη φύση αυτής της έννοιας: Ο µοντερνισµός είναι µια εποχή; 
Ένα ιστορικό φαινόµενο; Μια καλλιτεχνική συµπεριφορά122; Είναι πάντως κάτι 
παραπάνω από αισθητικό γεγονός, είναι λιγότερο στυλ και περισσότερο αναζήτηση 
ενός ατοµικού δρόµου. Πολλές φορές η µοντερνιστική τάση ταυτίζεται µε την 
καταστροφή της τέχνης, καθώς δεν προσπαθεί να ιδρύσει ένα επικρατές στυλ123,  και 
γιατί βασική µοντερνιστκή τάση αποτέλεσε η άρνηση των κλασικών προτύπων και 
παραδοχών για την τέχνη. Άρνηση η οποία γέννησε καλλιτεχνικές πρωτοπορίες 
(avant-gardes) που δεν είχαν απλώς στόχο να εκµοντερνίσουν αλλά να µεταβάλουν 
ριζικά τις µεθόδους της τέχνης, για αυτό ενδεχοµένως να γίνεται και λόγος για το 
τέλος της κατά τον 20ο αιώνα124. O όρος µοντερνισµός για τον Miklos Szabolesci 
εσωκλείει ετερόκλητες αισθητικά τάσεις και προσεγγίσεις οι οποίες έχουν ως κοινό 
παρανοµαστή τη ριζοσπαστικότητα. Συνδέοντας τους δύο όρους του µοντερνισµού 
και της avant-garde θεωρεί ότι οι δύο όροι έχουν σχέση συνόλου και υποσυνόλου 
µεταξύ τους. Συνεπώς πιστεύει ότι η avant-garde είναι κοµµάτι, µέρος, οµάδα του 
µοντερνισµού και µάλιστα από τις πιο σηµαντικές125 .   

Στη µουσική ο όρος µοντερνισµός χρησιµοποιήθηκε για να καλύψει µία 
πολυπρόσωπη και συνεχή παράδοση. Και στη µουσική, συνθέτες και εκτελεστές 
ψάχνουν µια γλώσσα ικανή να αντικατοπτρίσει τη σύγχρονη στιγµή. Για αυτό και 
εδώ, η έννοια του µοντερνισµού  σχετίζεται µε την ανάπτυξη της τεχνολογίας, την 
πρόοδο της επιστήµης, τη βιοµηχανία και την αστικοποίηση. Η χρήση της 
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τεχνολογίας εκφράζει επίσης και την ανάγκη υπέρβασης του διαχωρισµού µεταξύ 
µουσικής και θορύβου,  ενώ παράλληλα παρατηρείται άνθηση ενδιαφέροντος για 
τους µη δυτικούς µουσικούς πολιτισµούς.  

 Γενικά στα κινήµατα του µοντερνισµού πολλές φορές η τέχνη χρησιµοποιείται  σαν 
όχηµα διαµαρτυρίας και κριτικής. Ούτως η άλλως η τόσο έντονη αµφισβήτηση των 
καλλιτεχνικών αξιών του παρελθόντος δεν µπορεί να είναι ανεξάρτητη και 
αποκοµµένη από την απόρριψη του κοινωνικο-οικονοµικού τους φορτίου. Η κριτική 
στάση συχνά δεν αφορά µόνον το παρελθόν. Στη µουσική (από το 50́ και µετά) ο 
µοντερνισµός συχνά αποτελεί µια αισθητική στρατηγική που πολέµησε ενάντια στην 
κυριαρχία των επιχειρήσεων και στην προσπάθεια τους να καθοδηγήσουν και να 
διαφθείρουν το σύγχρονο γούστο126. Συσχετίζοντας και πάλι την πρακτική αυτή µε 
την ειδικότερη κατηγορία της avant-garde θα ήταν σκόπιµο να αναφέρουµε ότι οι 
τάσεις και τα ρεύµατα που την περιγράφουν έχουν ξεκάθαρα πολιτικό και κοινωνικό 
χαρακτήρα (φουτουρισµός, ντανταϊσµός, σουρεαλισµός). Ο Szabolcsi θεωρεί ότι η 
κοινωνιολογική προσέγγιση του θέµατος είναι και η µόνη ασφαλής καθώς η 
πολυµορφία τους µας δυσκολεύει να ξεχωρίσουµε τα γενικά χαρακτηριστικά της 
avant-garde ή του µοντερνισµού από τα ειδικά χαρακτηριστικά των κινηµάτων127.  

Η παραπάνω σκιαγράφηση της  έννοιας του µοντερνισµού και του όρου avant-garde 
ήδη µας εισάγει στις εκφάνσεις του για τις οποίες θα γίνει λόγος σε αυτό το 
υποκεφάλαιο. Όλα τα στοιχεία που αναφέρθηκαν θα διαπιστωθεί ότι εντοπίζονται στα 
κινήµατα µε τα οποία θα ασχοληθούµε. Ο φουτουρισµός και ο ντανταϊσµός είναι τα 
ρεύµατα που θα µας απασχολήσουν στο πρώτο υποκεφάλαιο και στα οποία 
εντοπίζονται όλα τα προηγούµενα στοιχεία, ενώ παράλληλα θεωρούνται και τα 
κινήµατα που επηρέασαν πιο πολύ την πορεία της avant-garde128. Θα ασχοληθούµε 
πιο διεξοδικά µε αυτές τις τάσεις γιατί όπως θα αποκαλυφθεί συνδέονται και µε το 
γενικότερο καλλιτεχνικό κλίµα γύρω από τη γέννηση του 4́ 33́ ΄  αλλά και µε το ίδιο 
το 4΄33́ ΄

129. Τα δύο αυτά κινήµατα ήταν µάλλον αυτά που επηρέασαν πιο πολύ τον 
Cage· για τον φουτουρισµό ήταν πολύ καλά ενηµερωµένος, ενώ το νταντά ήταν το 
κίνηµα που σχετίζεται πιο πολύ µε το κίνηµα του νέο-νταντά στους κόλπους του 
οποίου κινούνταν ο Cage την περίοδο που γεννήθηκε το 4́ 33́ ΄· αυτοί είναι και οι 
βασικοί λόγοι που οδήγησαν στην επιλογή, να διερευνηθούν αυτά τα κινήµατα πιο 
διεξοδικά. 

 

                                                           

126
 © Oxford University Press 2007, LEON BOTSTEIN: 'Modernism: Bibliography', Grove Music Online 

(Accessed 30 September 2007), 

<http://www.grovemusic.com/shared/views/article.html?section=music.40625.9.1> 
127

Avant-Garde, Neo-Avant-Garde, Modernism: Questions and Suggestions Author(s): Miklós 

Szabolcsi,σελ: 59. 
128

David W. Bernstein, John Cage and the “Aesthetic of indifference” από το: The New York Schools of 

Music and Visual Arts ed.: Steve Johnson, Routledge New York, 2002, London.   
129

Arnold Aronson, American avant-garde theatre: A history, Routledge, London and New York 2000, 

σελ: 31. 



 32

 Φουτουρισµός, John Cage και 4́ 33́ ΄:  

Η ιστορία του φουτουρισµού ξεκίνησε στις 20 Φεβρουαρίου του 1909 από τον 
ευκατάστατο ιταλό ποιητή Filippo Tommaso Marinetti130. Όπως υποδηλώνει και η 
ίδια η λέξη, βασικά χαρακτηριστικά του κινήµατος αυτού είναι, η αµφισβήτηση και 
τελικά η πλήρης απόρριψη του παρελθόντος, και ο θαυµασµός του παρόντος και των 
εξελίξεων του. Οι φουτουριστές ήταν λάτρεις των µηχανών, της τεχνολογίας , του 
θορύβου, της ρύπανσης και του αστικού περιβάλλοντος. Η αποστροφή και το µίσος 
για το παρελθόν περιγράφεται πολύ γλαφυρά από τον Marinetti: « Με αυτό το 
µανιφέστο σήµερα ιδρύουµε τον φουτουρισµό γιατί θέλουµε να ελευθερώσουµε αυτή 
τη γη από τη βρωµερή γάγγραινα των µελετητών της αρχαιολογίας και των αρχαίων 
αντικειµένων». Είναι χαρακτηριστικό ότι την ενασχόληση µε το παρελθόν ο Marinetti 
τη θεωρεί σπατάλη ενέργειας: «Επιθυµείτε να σπαταλήσετε τις δυνάµεις σας σ΄ αυτήν 
την αιώνια και µάταιη λατρεία του παρελθόντος;»131 

Η απόρριψη του παρελθόντος δεν έχει µόνο αισθητική χροιά (δηλαδή 
καταβαράθρωση των ροµαντικών ιδεωδών του προηγούµενου αιώνα) είναι και µία 
πολιτική κίνηση αγανάκτησης (όπως η «αηδία» που αισθάνονταν οι ντανταϊστές). 
∆εν είναι τυχαίο ότι γεννιέται σε µία περίοδο αναστάτωσης και για την ίδια την 
Ιταλία (διαµάχη µε την Αυστρία) αλλά και για όλη την Ευρώπη που ήταν έτοιµη να 
περάσει το κατώφλι ενός καταστροφικού πολέµου (α΄ Παγκοσµίου πολέµου). Οι 
φουτουριστές σχολιάζουν και τη στάση των συγχρόνων τους την οποία τη θεωρούν 
άκρως υποκριτική, αφού καρπώνονται τα αγαθά που τους προσφέρει η εξέλιξη, 
διατηρώντας µια καταγγελτική στάση απέναντι της. Το µανιφέστο του φουτουρισµού 
παρουσιάζει µια άλλη φιλοσοφία ανοχής και εκµετάλλευσης του παρόντος και αυτών 
που µας προσφέρει132. 

Έπειτα από την έκδοση του µανιφέστου  στην εφηµερίδα “Le Figaro” στο Παρίσι ο 
Marinetti καλεί ζωγράφους στο Μιλάνο για να ενώσουν τις δυνάµεις τους στο σκοπό 
του φουτουρισµού133, ανάµεσα τους και ο ζωγράφος Luigi Russolo134 o οποίος θα 
επηρεάσει σηµαντικά τον John Cage, όπως παραδέχεται και ο ίδιος135. Ο Russolo 
υπήρξε επίσηµο µέλος της οµάδας των φουτουριστών, ήταν αυτός που µελέτησε τη 
τέχνη το θορύβων. Ύστερα από µία συναυλία του φουτουριστή µουσικού Badilla 
Pratella, ξεκινά τη µελέτη του πάνω στους θορύβους και το 1913 γράφει το 
µανιφέστο του µε τίτλο «Η τέχνη των θορύβων»136 . Στο µανιφέστο αυτό περιγράφει 
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την περιορισµένη αντιµετώπιση που έχουµε προς τον ήχο, ξεκινώντας από τα χρόνια 
του Πυθαγόρα137. Αναφέρεται στη αποξένωση και στον περιορισµό της ηχητικής 
αντίληψης που προκαλεί η µουσική και στην  αποκοπή τελικά του ήχου από την ζωή. 
Πρόκειται για µια ιδέα που όπως θα δούµε παρακάτω επηρεάζει τον καλλιτεχνικό 
κύκλο στον οποίο συµµετείχε και ο Cage στη Νέα Υόρκη στη δεκαετία του 50́ .  

Από την πλευρά του ο Cage συνδέει την αποξένωση αυτή µε την προκατάληψη και 
τις προσδοκίες µας οι οποίες γεννιούνται µέσα από τη µουσική εκπαίδευση. Ο Cage 
εναντιώνεται στην επικρατούσα ιστορικά δοµηµένη µουσική εκπαίδευση, 
χαρακτηριστικά αναφέρει: «Η γνώση των παραδοσιακών µουσικών δοµών κάνει τα 
πράγµατα χειρότερα γιατί συχνά η γνώση γίνεται προκατάληψη. Το προκατειληµµένο 
αυτί (που είναι το εκπαιδευµένο όπως υπονοείται) δεν ακούει τους ήχους , αλλά τις 
σχέσεις των ήχων, και όταν δεν ακούγονται οι  αναµενόµενες σχέσεις τότε το αυτί(και ο 
ακροατής) κλείνεται τον εαυτό του»138   άλλο ένα φουτουριστικό στοιχείο στη σκέψη 
του, καθώς απορρίπτοντας την εκπαίδευση (που έχει ιστορικό χαρακτήρα) απορρίπτει 
και το ίδιο το παρελθόν. Αντίστοιχα ο φουτουριστής Russolo αναφέρει: «Ο 
περιορισµένος κύκλος των «αγνών» ήχων πρέπει να σπάσει και να κατακτηθεί η άπειρη 
ποικιλία του θορύβου»139. Οι  «αγνοί» είναι οι «µουσικοί» ήχοι και άρα αυτοί που 
υπόκεινται στους κανόνες της µουσικής εκπαίδευσης. 

 Όπως επιδιώκονταν η επανένωση ήχου και ζωής έτσι επιδιώκονταν και η συνένωση 
των διάφορων τεχνών. Η αποδοχή της οµάδας των φουτουριστών από το κοινό ήταν 
ένα δύσκολο εγχείρηµα. Έτσι οι ζωγράφοι στράφηκαν σε ένα είδος παρουσίασης πιο 
δραστήριας και ενεργητικής. Η πιο ενεργητική παρουσίαση ήθελε τον ακροατή –
θεατή κεντρικό άξονα της δράσης. Προσπάθεια τους ήταν να εξαναγκάσουν 
ουσιαστικά το κοινό να τους δώσει περισσότερη προσοχή. Σε αυτό το πλαίσιο η 
ενεργητική δράση των ζωγράφων µείωνε έως εκµηδένιζε το διαχωρισµό µεταξύ 
ποιητών, ηθοποιών µουσικών και ζωγράφων.  

Η κατεδάφιση των τειχών ανάµεσα στις τέχνες εκτός από µοντερνιστική διάθεση 
γενικώς, δηλώνει και φουτουριστική διάθεση πιο ειδικώς, διάθεση η οποία είναι 
διάχυτη στη σκέψη και στις δραστηριότητες του Cage. Χαρακτηριστικά αναφέρει 
«Εκτός από αυτιά έχουµε και µάτια»140. Πρακτικά αυτό φαίνεται και µέσα από τα 
δρώµενα που διοργάνωνε ο Cage. Το πρώτο έλαβε χώρα το καλοκαίρι του 1952 στο 
Black Mountain College 141 και ονοµάστηκε “Untitled Event”. 
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Εξάλλου το ίδιο το 4΄33́ ΄ θα µπορούσαµε να πούµε ότι αποτελεί την απόλυτη 
ενσάρκωση αυτού του ιδεώδους. Ο εκτελεστής καλείται να βρει τρόπο να 
«αναπαραστήσει» την οριοθέτηση του συνθέτη, το ερέθισµα  που λαµβάνει ο θεατής-
ακροατής, δεν µπορεί να είναι ακουστικό και έτσι µετατρέπεται σε οπτικό. Με την 
απόλυτη έλλειψη εµπρόθετου ήχου αυτό που µένει στον εκτελεστή να κάνει, είναι 
χειρονοµίες. Οι χειρονοµίες παραπέµπουν άµεσα σε µία χορο-θεατρική πράξη . 

Εφ’ όσον το σήµα είναι οπτικό τα µάτια του ακροατή είναι τα εργαλεία που θα  
οδηγήσουν στη «σωστή» ακρόαση. Τα µάτια λοιπόν βοηθούν τα αυτιά καθώς  οι 
χειρονοµίες (που είναι το µόνο που συµβαίνει στη σκηνή και παρακολουθούµε) είναι 
αυτές που αναπαριστούν το «πολύτιµο» και απαραίτητο για την ύπαρξη του 4́ 33́ ΄, 
πλαίσιο. Η αναπαράσταση του πλαισίου αφορά στην ξεκάθαρη κατάδειξη από τον 
εκτελεστή της ύπαρξης τριµερούς δοµής. Όπως αναφέρει και ο Nyman, ίσως και οι 
θεατές να συνειδητοποίησαν ότι αποτελεί ανούσια προσπάθεια να διαχωρίσουν την 
ακοή από την όραση142. Για αυτό το λόγο και αποτελεί την απόλυτη ενσάρκωση της 
φράσης: «Πού οδηγούµαστε από δω και πέρα; Προς το θέατρο. Τη τέχνη που 
περισσότερο από τη µουσική  «µοιάζει» µε τη ζωή. Έχουµε µάτια εκτός από αυτιά και 
είναι υποχρέωση µας ενώ ζούµε να τα χρησιµοποιούµε» 143. 

O Cage όρισε το θέατρο σαν µία κατάσταση στην οποία τα πάντα γίνονται 
ταυτόχρονα, συµπεριλαµβανοµένης και της µουσικής. Ίσως για αυτό το λόγο για τον  
Cage είναι η τέχνη που βρίσκεται πιο κοντά στη ζωή. «Το θέατρο συµβαίνει κάθε 
στιγµή όπου και αν είµαστε» αργότερα γράφει «και η τέχνη  απλά διευκολύνει στο να 
πειστεί κάποιος γι αυτό» Το θέατρο συµβαίνει κάθε στιγµή όπως και «κάθε τι που 
κάνουµε είναι µουσική» 144. 

Τα συµπεράσµατα αυτά για τον Cage  προέκυψαν µέσα από διάφορες αισθητικές 
ζυµώσεις. Εκτός από τη µελέτη του πάνω στην Ανατολική φιλοσοφία (στη δεκαετία 
του 40́ ), όπως την παρακολουθήσαµε στο προηγούµενο κεφάλαιο, τα συµπεράσµατα 
του αλλά και η φουτουριστική του διάθεση, προκύπτει και από  την επαφή του Cage 
µε την  “avant–garde” της δεκαετίας του 30́  στη Νέα Υόρκη.  

Ο Cage  εκδήλωσε µια ιδιαίτερη αγάπη για το αστικό περιβάλλον, χαρακτηριστικά ο 
ίδιος περιγράφει τη βόλτα του µε τον Mark Tobey, ο οποίος µε την ιδιαίτερη µατιά 
του µετέτρεπε κάθε τι που κοιτούσε σε έργο τέχνης (τα πάντα γύρω µας είναι θέατρο 
και µουσική). Ο περίπατος αυτός τον βοήθησε να πιστέψει το ίδιο και για τους ήχους. 
Η διαπίστωση αυτή σε συνδυασµό µε την επαφή του µε τους φουτουριστικούς 
κύκλους, τον οδηγούν στην επανεκτίµηση του θορύβου145 κάτι που φαίνεται  από τα 
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γραπτά αυτής της περιόδου και από τη σύνθεση έργων για κρουστά. Ο περίπατος 
αυτός έδωσε στον Cage την ευκαιρία να παρατηρήσει το αστικό περιβάλλον και να 
εκτιµήσει τα ερεθίσµατα που αυτός προσφέρει, η αγάπη για την πόλη είναι ούτως η 
άλλως ένα από τα  φουτουριστικά ιδεώδη.   

Η παραδοχή του Cage πως, ό,τι κάνουµε είναι µουσική µπορεί να συσχετιστεί µε την 
άποψη του Russolo περί αποξένωσης του ήχου από τη ζωή. Όταν ο Cage θεωρεί ότι 
τα πάντα είναι µουσική ( ή θέατρο) τότε παραδέχεται και όλους τους ήχους της 
καθηµερινής ζωής σαν «µουσικούς» ήχους, εποµένως η αποξένωση εξαλείφεται 
εντελώς, καθηµερινή ζωή και τέχνη είναι πλέον σχεδόν ταυτόσηµες έννοιες. 

 Η αγάπη του Cage για τη τεχνολογία και η ανάγκη του για καινοτοµία και 
ανακαλύψεις, µπορούν να θεωρηθούν και αυτά φουτουριστικά στοιχεία. Θεωρούσε 
ότι τα ηλεκτρονικά όργανα και η µαγνητοταινία είναι τα εργαλεία του µέλλοντος που 
θα µας δώσουν τους ήχους που χρειαζόµαστε, παράλληλα επέκρινε τους σύγχρονους 
του, εκτελεστές ηλεκτρονικών οργάνων (πχ του theremin). Τους κατηγορούσε ότι 
αντιµετώπιζαν τα όργανα αυτά, που τους προσέφεραν καινούριες και διευρυµένες 
δυνατότητες, σα να ήταν συµβατικά όργανα146, και εκτελούσαν «αριστουργήµατα» 
του παρελθόντος147. Ωστόσο γα τον Cage η χρήση της τεχνολογίας εξυπηρετούσε 
µέσω της αυτοµατοποίησης που προσφέρει, τη συµπίεση του εγώ του δηµιουργού, 
δηλαδή του ίδιου του, του εαυτού148. 

Η αγάπη του για την τεχνολογία και το θόρυβο αποκαλύπτεται από την ενασχόληση 
του µε τα κρουστά και τη µαγνητοταινία αλλά και  µέσα από το γραπτά της περιόδου 
και ιδιαίτερα στο φουτουριστικό άρθρο (έτσι χαρακτηρίζεται από τον Braden W. 
Joseph) του “The Future of music: Credo”(1937) . 

«΄Οπου κι αν βρισκόµαστε, αυτό που ακούµε είναι θόρυβος. Όταν τον αγνοούµε µας 
ενοχλεί. Όταν τον ακούµε, τον βρίσκουµε εντυπωσιακό»149. 
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Αυτό ακριβώς συµβαίνει θα λέγαµε και στο 4΄33́ ΄, ανοίγεται το παράθυρο σε κάθε 
ήχο συµπεριλαµβάνοντας πλέον και τον περιβαλλοντικό θόρυβο. Όταν µιλούµε για 
θόρυβο σε αυτή την περίπτωση λοιπόν, δεν χρησιµοποιούµε τον όρο µε την έννοια 
της παρεµβολής150. Ο Cage επαναπροσδιορίζει τη σιωπή ως µία κατάσταση έλλειψης 
εµπρόθετου ήχου ενώ παράλληλα θεωρεί την οριοθέτηση τη µόνη προϋπόθεση για να 
περάσει κάτι στη σφαίρα της  ύπαρξης. Χωρίς να µας απασχολεί πια το περιεχόµενο 
του οριοθετηµένου χωροχρόνου, η πόρτα για το θόρυβο, για τους ήχους του 
περιβάλλοντος, άψυχους και έµψυχους, ανοίγει διάπλατα. Το 4΄33́ ΄ υπό αυτήν την 
έννοια δεν είναι ένα σιωπηλό κοµµάτι αλλά µια εξύµνηση του θορύβου, αν 
καταφέρουµε να αποβάλουµε από τη σκέψη µας το στερεότυπο της «φασαρίας». 
Επιτυγχάνεται θα λέγαµε η παρουσίαση της σιωπής και του θορύβου σαν συνώνυµες 
λέξεις και ταυτόσηµες έννοιες. Η πτυχή αυτή του έργου µας παραπέµπει στην άποψη 
του S. Buettner για την κατάρριψη της δυαδικότητας στη σκέψη, δεν είναι ανάγκη 
όπως είπε και ο ίδιος ο Cage να σκεφτόµαστε µε δυαδικούς όρους151, τοποθετώντας 
δηλαδή τη µία έννοια αντιµέτωπη µε την άλλη όπως: Θόρυβος-Μουσική, Ήχος-
Σιωπή, Επιτυχία-Αποτυχία. Η στάση αυτή του Cage πηγάζει από τη µελέτη του στη 
φιλοσοφία του Ζεν152. Επιπλέον, όπως καταρρίπτονται και οι διαχωρισµοί  ανάµεσα 
στο µουσικό ήχο και στον θόρυβο, έτσι ανάµεσα στη µουσική στο θέατρο και στο 
χορό · όλα είναι οπτικές και ακουστικές µορφές εκτέλεσης153. 

Τέλος, η στάση του Cage προς το κοινό του δεν ήταν βέβαια τόσο προκλητική όσο 
των φουτουριστών, οι οποίοι προτιµούσαν εκρήξεις οργής παρά απάθεια154. Είχε 
όµως µια φουτουριστική διάθεση και σε αυτό το ζήτηµα. Ο ίδιος είχε πει ότι όσο 
ένιωθε ότι αρέσει στο κοινό αυτό που κάνει τόσο προσπαθούσε να το αλλάξει. 
«Όποτε ανακαλύπτω ότι αυτό που κάνω έχει γίνει ευχάριστο, έστω και σε ένα 
πρόσωπο, έχω υπερδιπλασιάσει τις προσπάθειες µου για να βρω το επόµενο βήµα»155. 
Ειδικά αν σκεφτεί κανείς τις εκρήξεις οργής που προκάλεσε εκείνη τη βραδιά το 
4΄33́ ΄ θα µπορούσε κανείς να τη θεωρήσει µια προκλητική φουτουριστική-
µοντερνιστική παρουσίαση. Όλα τα προαναφερθέντα στοιχεία και απολήξεις του 
4΄33́ ΄ παρουσιάζονται σε αυτό το σηµείο κυρίως ως φουτουριστικά. Στην πορεία 
όµως του κεφαλαίου, όσο θα εκτυλίσσεται και θα συµπληρώνεται το αισθητικό 
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µωσαϊκό του John Cage θα διαπιστώσουµε ότι πολλά από τα προαναφερθέντα, 
επαφίενται και σε άλλα αισθητικά ρεύµατα  της Ευρώπης και της Αµερικής. 

 

 

Ντανταϊσµός και 4́ 33́ ΄:  

 

 To νταντά, µία λέξη µε δύο συλλαβές χωρίς νόηµα γεννήθηκε (παιδιάστικες της 
χαρακτηρίζει ο Ε.Η Gombrich156) στη Ζυρίχη το 1916 σε µία ταβέρνα µε το όνοµα 
Cabaret Voltaire. Εκείνη την περίοδο στην Ελβετία όπως και στην Αµερική είχαν 
µετοικήσει πολλοί καλλιτέχνες για να αποφύγουν τον α΄ Παγκόσµιο πόλεµο που είχε 
ξεσπάσει στην Ευρώπη. Το νταντά ήταν ένα ανατρεπτικό αναρχικό µηδενιστικό 
κίνηµα το όνοµα του οποίου προήλθε από ένα ποίηµα που γράφτηκε από τον Τριστάν 
Τζαρά 157. Πολύ χαρακτηριστικά ο Eric Hobsbawm αναφέρει: «Μια αγωνιώδης αλλά 
ειρωνική, µηδενιστική διαµαρτυρία ενάντια στον πόλεµο και την κοινωνία, 
διαµαρτυρία ενάντια στη τέχνη της κοινωνίας αυτής»158.  

Το κίνηµα του νταντά δεν ήταν απλώς καλλιτεχνικό αλλά περισσότερο πολιτικό, 
όπως αναφέρει και ο Hugo Ball ο ιδιοκτήτης αυτού του ιδιότυπου cabaret, “ Είναι 
σηµαντικό να διακηρύξουµε τις προθέσεις αυτού του cabaret. Σκοπός του είναι να 
θυµίσει στον κόσµο ότι υπάρχουν άνθρωποι µε ανεξάρτητο µυαλό, πέρα από 
πολέµους και εθνικισµούς, άνθρωποι που ζουν µε διαφορετικά ιδανικά159. 

Το καλοκαίρι του 1915 ο Hugo Ball και η Emmy Hennings φτάνουν στη Ζυρίχη και 
στις αρχές του 16 αποφασίζουν να «ανοίξουν» το δικό τους café-cabaret, το λεγόµενο 
Cabaret-Voltaire. «Όλοι οι νέοι καλλιτέχνες οποιασδήποτε κατεύθυνσης καλούνται 
να έρθουν µε προτάσεις και συνεισφορές όλων των ειδών» αυτή ήταν η εξαγγελία του 
Cabaret-Voltaire, το οποίο αν και ιδιαιτέρως βραχύβιο άφησε πολύ σηµαντική 
κληρονοµιά καλλιτεχνικής επανάστασης

160. Οι καλλιτέχνες του νταντά δεν 
περιόρισαν τους εαυτούς τους ασχολούµενοι αποκλειστικά µε έναν καλλιτεχνικό 
χώρο. Αυτό που τους ενδιέφερε ήταν να σπάσουν τα διακριτά όρια που κρατούν τις 
τέχνες χωριστές µεταξύ τους. Σκοπός τους ήταν να προκαλέσουν το κοινό να 
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αντιδράσει στις δραστηριότητες τους · µια βίαιη αντίδραση ήταν πιο επιθυµητή από 
µια παθητική αποδοχή161, µια ιδέα που υπήρχε και στο φουτουρισµό. 

 Επιπλέον από τους Ιταλούς φουτουριστές το dada επηρεάστηκε πάρα πολύ σε ότι 
αφορά στο ζήτηµα του θορύβου162. Στις βραδιές που διοργανώνονταν στο Cabaret ο 
θόρυβος έπαιζε πολύ σηµαντικό ρόλο όπως και η σιωπή, µαζί µε τη κοινή-λαϊκή 
µουσική και τη τζαζ163. Στις βραδινές αυτές συναθροίσεις οι ποιητές διάβαζαν επί 
τόπου και έτσι δηµιουργούνταν ένα είδος δρώµενου. Ο Ball αναφέρει: «Το Ζωντανό 
διάβασµα και η εκτέλεση ήταν το κλειδί για να βρούµε και πάλι τη χαρά στη τέχνη»  
Ο Huesenbeck ήταν ένας από τους ποιητές – εκτελεστές  που ξεχώρισε στις βραδιές 
αυτές και αποτέλεσε έµβληµα του θορύβου στο νταντά: «∆ιάβαζε συνοδευόµενος 
από ένα µεγάλο τύµπανο, φωνές, ψίθυρους και γέλια» όπως περιγράφει η Roselee 
Goldberg164. Στην περιγραφή βλέπουµε ότι ο θόρυβος είτε παραγόµενος από όργανο 
είτε προερχόµενος από το περιβάλλον ήταν καλοδεχούµενος στις ντανταϊστικές 
βραδιές.  

Παρατηρούµε λοιπόν ότι η έννοια του θορύβου δεν είναι µόνο φουτουριστικό 
αισθητικό χαρακτηριστικό και µάλιστα αν σκεφτούµε ότι στο νταντά θίγεται και το 
ζήτηµα του περιβαλλοντικού θορύβου µπορούµε να πούµε ότι βρίσκεται  πιο κοντά 
αισθητικά στο 4΄33́ ΄ όπου συµβαίνει ακριβώς αυτό. Βέβαια στην περίπτωση του 
4΄33́ ΄ ο θόρυβος δεν αποτελεί συνοδεία αλλά πρωταρχικό και µοναδικό υλικό.  Η 
στάση του Cage όµως  απέναντι στις πιο ριζοσπαστικές εκφάνσεις του νταντά, την 
περίοδο του 30́  που εµφανίζεται το ενδιαφέρον του για το θόρυβο, ήταν πιο 
ουδέτερη. Αυτό οφείλεται στο γεγονός ότι η γνώση του για το φουτουρισµό ήταν πιο 
ολοκληρωµένη · ενώ η πληροφόρηση του για το νταντά γινόταν µέσω του περιοδικού 
“Transmission”  το οποίο πρόβαλε µια πιο «πνευµατική» διάσταση του κινήµατος165. 
Θα δούµε όµως στην πορεία πλησιάζοντας χρονολογικά στην περίοδο του 4́ 33́ ΄ ότι 
οι τακτικές του αλλάζουν. Σε αυτό µάλλον πιο πολύ ρόλο θα παίξει η ενασχόληση µε 
την ανατολική φιλοσοφία και η ανάγκη αντίδρασης στο τότε επικρατούν αµερικανικό 
«µοντερνιστικό» κίνηµα . 

Επιστρέφοντας στη ντανταϊστική ποίηση καλό θα ήταν να αναφέρουµε εκτός από το 
θόρυβο και την έλλειψη της αφηγηµατικότητας. Στόχος των ντανταϊστών ποιητών 
ήταν να ανακαλύψουν την ποίηση πριν την ύπαρξη της γλώσσας, δηλαδή «η ποίηση 
να αποβάλει τη γλώσσα» όπως συµβαίνει στο φωνητικό ποίηµα166 του Ball “Gadji 
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beri bimba”167. Μπορεί η αντιστοιχία να φαίνεται µακρινή ωστόσο είναι υπαρκτή. 
Όπως οι ντανταϊστές προσπάθησαν να αποβάλουν τη γλώσσα (ως οργανωµένο 
νοηµατικό σύστηµα που υπόκειται σε συγκεκριµένους κανόνες αλλά και ως φορέα 
κοινωνικών και πολιτιστικών µηνυµάτων) έτσι και ο Cage αντιτάχθηκε στην χρήση 
της Αρµονίας σα µέσω εντυπωσιασµού και «διαφηµιστικής» προώθησης168.  

Στα δύο παραπάνω στοιχεία έρχονται να προστεθούν ως κυρίαρχα εκφραστικά και 
κατασκευαστικά µέσα του Cage, οι διαδικασίες του τυχαίου και η τεχνοτροπία του 
κολάζ. Το πρώτο χρησιµοπoιήθηκε και από ντανταϊστές ζωγράφους και από τους 
συγχρόνους του Cage, όπως θα δούµε και παρακάτω µε διαφορετικά κίνητρα και 
στόχους. Το δεύτερο στοιχείο του κολάζ ήταν συχνή κατασκευαστική αφετηρία για 
τα έργα του169 (“Imaginary Landscape 4 “1951170). Η χρήση του κολάζ, δηλαδή η 
χρήση «έτοιµων» υλικών και αντικειµένων τα οποία θεωρούνται άχρηστα όπως, 
πεταµένα εισιτήρια, κουρέλια και γενικά αντικέιµενα καθηµερινής χρήσης, 
χρησιµοποιήθηκαν από τους καλλιτέχνες του ντανταϊστικού κύκλου (θεωρείται 
τεχνική δανεική από τον φουτουρισµό171) όπως τον Kurt Schwitters172 (παράρτηµα: 8, 
σελ: 65).  

Αυτού του είδους οι δηµιουργίες και οι πρακτικές (θόρυβος, τυχαίο, κολάζ, έλλειψη 
αφηγηµατικότητας και συγχρονισµένες δράσεις στις συγκεντρώσεις φουτουριστών 
και ντανταϊστών) νοηµατοδοτούν την προσπάθεια ρήξης των ορίων µεταξύ τέχνης 
και ζωής που σχετίζεται  µε τις αισθητικές προσεγγίσεις που έχουν χαρακτηριστεί ως: 
«Αισθητική της κανονικότητας»173 και «Αντι-αισθητική»174 και οι  οποίες αφορούν 
τον Cage και µια οµάδα Αµερικανών νεοϋρκέζων καλλιτεχνών. Φορέας των ιδεών 
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που προαναφέρθηκαν, εξελιχτής τους, και εµπνευστής της καλλιτεχνικής αυτής 
κίνησης στην Αµερική ήταν o Marcel Duchamp175. 

 

 

 

2.2: Το 4́ 33́ ΄ και η µεταµοντέρνα αισθητική.  

 

Ο Cage, ο αφηρηµένος εξπρεσιονισµός και το νεονταντά. 

 

Το κοινό της Νέας Υόρκης ήταν ανοιχτό σε ριζοσπαστικές ιδέες και ανατρεπτικά 
πειράµατα. Ήταν ένα κοινό που δέχονταν τα πάντα στο όνοµα της Τέχνης, αρκεί να 
θεωρούνταν “in” και καινούριο όπως περιγράφει ο Tomkins. Αυτό ο Duchamp το είχε 
αντιληφθεί και τον είχε εντυπωσιάσει176. Τα “readymades”177 του Duchamp εκτός 
από τη σχέση τους µε το κολάζ και τα ντανταϊστικά ιδεώδη συνδέθηκαν και µε τη 
διαµόρφωση ενός αισθητικού ρεύµατος της Νέας Υόρκης. Η αισθητική επηρέασε και 
επηρεάστηκε από την σκέψη του Cage και  σχετίζεται µε τη διαµόρφωση της 
µεταµοντερνιστικής αισθητικής. Τα µεταµοντερνιστικά ιδεώδη διαµορφώθηκαν και 
εκφράστηκαν µέσα από τη 2η «Σχολή της Νέας Υόρκης» ή αλλιώς της κίνησης Νέο-
dada. To Νεονταντά ήταν ένα κίνηµα που ευδοκίµησε κυρίως µεταξύ του 1953-1955 
και εκπροσωπήθηκε βασικά από τους Robert Rauschenberg178 και Jasper Johns179.  

 Από το νταντά στο νεονταντά και από το µοντερνισµό στη µεταµοντέρνα αισθητική, 
ποια η σχέση τους; Ο µεταµοντερνισµός έχει µια διφορούµενη σχέση µε την έννοια 
του µοντερνισµού. Από τη µία πλευρά αµφισβητεί και απορρίπτει τα ιδεώδη του 
µοντερνισµού. Από την άλλη βασίζεται σε αυτά αποκαλύπτοντας, χρησιµοποιώντας 
και διευρύνοντας κάποιες υποτιµηµένες πτυχές του180. Αν δεχτούµε την άποψη ότι τα 
κινήµατα που τελικά στιγµάτισαν το µοντερνισµό ήταν το νταντά, ο φουτουρισµός 
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και ο σουρεαλισµός181.  Αν παραδεχτούµε παράλληλα, ότι η αισθητική του Duchamp 
µε το νταντά άσκησαν  επιρροή µαζί µε το Ζεν και το φουτουρισµό στον Cage. Τότε 
θα πρέπει να δεχθούµε ως σωστή τη δεύτερη εκδοχή (διευρυµένη εκδοχή του 
µοντερνισµού και διαφώτιση υποτιµηµένων πλευρών του) του ορισµού του 
µεταµοντερνιστικού ήθους από τη στιγµή που ο Cage και ο Duchamp θεωρούνται οι 
πατέρες του182. Ωστόσο επειδή ο µεταµοντερνισµός πολλές φορές χρησιµοποιείται ως  
τρόπος ερµηνείας, µπορούν µοντερνιστικά ζητήµατα να ερµηνευτούν µέσω του 
µεταµοντερνιστικού ήθους. Γενικά ο διαχωρισµός τους είναι συχνά δύσκολος καθώς 
πολλά δηµιουργήµατα έχουν µπερδεµένα χαρακτηριστικά. 

Τα readymades του Duchamp συνέβαλαν σηµαντικά στη διαµόρφωση της νεο-
ντανταϊστικής κίνησης. Η αξία τους είναι παραδειγµατική για τη τέχνη σύµφωνα µε 
τη Thierry Duve καθώς µε αυτό τον τρόπο «ένα έργο τέχνης περιορίζεται στην 
εξαγγελτική του λειτουργία». Σε αυτή την περίπτωση τα readymades λειτουργούν 
σαν κριτική, καθώς απλώς και µόνο εξαγγέλλουν, ανακοινώνουν ότι είναι τέχνη, 
αµφισβητώντας τις έννοιες της αυθεντικότητας και της δικαιοδοσίας του καλλιτέχνη-
δηµιουργού. Το νεονταντά αποκόµισε από τα readymades του Duchamp  και τον John 
Cage το αισθητικό υπόβαθρο - εργαλείο183 που θα του επέτρεπε να διαµορφώσει µια 
γλώσσα αντίθετη και καταγγελτική του αφαιρετικού - αφηρηµένου  εξπρεσιονισµού. 
Ο όρος αποτελεί έµπνευση του Robert Coats και αφορά σε µία οµάδα καλλιτεχνών 
που συσπειρώθηκε τη δεκαετία του 40́  στη Νέα Υόρκη. Κάποιοι από αυτούς που 
κατέκτησαν την αναγνώριση ήταν οι: Robert Motherwell, Mark Rothko, Clyfford 
Still, Willem de Kooning, Jackson Pollock. Όλοι αυτοί οι καλλιτέχνες έδειχναν 
µεγάλο ενδιαφέρον για την ευρωπαϊκή πρωτοπορία και τους καλλιτέχνες που 
διέφυγαν το ναζισµό και κατέφυγαν στη Νέα Υόρκη, «Οι πίνακες τους, είναι 
συνήθως µεγάλων διαστάσεων, ορίζουν µια αφαίρεση που ενδιαφέρεται µόνο για τη 
µετωπική απεικόνιση του ζωγραφικού χώρου, την απουσία ιεράρχησης των διαφόρων 
τµηµάτων του πίνακα που ξεριζώνει έτσι κάθε αφηγηµατικό αποκύηµα της 
φαντασίας» 184. Αν ο Cage µαζί µε τον Duchamp αποτέλεσαν την διευρυµένη εκδοχή 
του µοντερνισµού, δηλαδή της µεταµοντέρνας αισθητικής, τότε ο αφηρηµένος 
εξπρεσιονισµός αποτέλεσε την αµερικανική εκδοχή του ευρωπαϊκού µοντερνισµού. 

Ο John Cage είχε αναπτύξει µία σχέση µε το ρεύµα του αφηρηµένου εξπρεσιονισµού 
(όπως και µε τον ευρωπαϊκό µοντερνισµό), ωστόσο η σχέση του µε αυτό το χώρο 
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ήταν πάντα διφορούµενη. Η έλξη του Cage προς τον αφηρηµένο εξπρεσιονισµό 
περιορίζονταν τελικά µόνο στα εξωτερικά του χαρακτηριστικά (έλλειψη 
αφηγηµατικότητας). Επιπλέον ο Cage υπήρξε  σηµαντικό µέλος του “Artist’s club”. 
Το “Artist’s club” ήταν µια οργάνωση µε αισθητικές και κοινωνικές προεκτάσεις 
όπου συνευρίσκονταν οι καλλιτέχνες και αντάλλαζαν απόψεις σε θέµατα κοινού 
ενδιαφέροντος

185. Η οργάνωση και η λειτουργία του µας θυµίζει στοιχεία των 
Ευρωπαϊκών προπολεµικών κινήσεων του µοντερνισµού. Το “club” (καλλιτεχνική 
λέσχη) µεταξύ των άλλων ακολούθησε και µία κατ’ εξοχήν µοντερνιστική τακτική, 
την έκδοση περιοδικού. Ο ίδιος προσκλήθηκε δύο φορές να παρουσιάσει διαλέξεις 
του στο “club” ενώ συνέβαλε ως επιµελητής και συγγραφέας στα περιοδικά “ The 
Tiger’s eye” και “Possibilities”. 

Ο Bernstein θεωρεί ότι στις αρχές του 40́  ο Cage αισθητικά συγγένευε µε τους 
νεοϋορκέζους αφηρηµένους εξπρεσιονιστές για τους παρακάτω λόγους: χρήση 
διαδικασιών τυχαίου, κοινή πεποίθηση ότι η δηµιουργία είναι µια διαδικασία που 
αφορά το συνειδητό και το ασυνείδητο (ο Cage το αναλύει αυτό στο “Forerunners of 
Modern Music”). Για το λόγο αυτό χρησιµοποιούσαν τις διαδικασίες τυχαίου οι 
αφηρηµένοι εξπρεσιονιστές, γιατί θεωρούσαν ότι µε αυτό τον τρόπο απελευθέρωναν 
το ασυνείδητο εγώ τους186 (αυτή η πτυχή του αφηρηµένου εξπρεσιονισµού σχετίζεται 
µε τη «ζωγραφική δράσης»187). Αντίθετα ο Cage από την πλευρά του χρησιµοποιούσε 
το τυχαίο για να συµπιέσει το συνειδητό ή ασυνείδητο εγώ του, χαρακτηριστικά ο 
Earl Brown αναφέρει για τον Cage: «∆εν υπάρχει ελευθερία στην προσέγγιση του 
John Cage»188. 

Η παραπάνω αντίθεση ήταν και αυτή που έφερε την οριστική ρήξη ανάµεσα στον 
Cage και άλλους οµοϊδεάτες καλλιτέχνες και τον αφηρηµένο εξπρεσιονισµό. Η 
αλαζονεία του αφηρηµένου εξπρεσιονιστικού «εγώ»189 και ο ηρωικός ναρκισσισµός 
του, έφερε την αντίθεση ανάµεσα τους. Η διάσταση µεγαλώνει όσο ο Cage 
προχωράει πιο βαθιά στην σιωπή και την απροσδιοριστία. Ενώ παράλληλα φαίνεται 
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να ταυτίζεται πιο πολύ µε τους καλλιτέχνες της ∆υτικής Ακτής (παρατηρείται και στις 
εικαστικές τέχνες αυτός ο διαχωρισµός) που εµµένουν στην εξωτερική αναφορά 
(όπως ο Cage στο περιβαλλοντικό θόρυβο, για παράδειγµα, και στην αξιοποίηση 
του). 

Η πιο ξεκάθαρη σύγκρουση του “Atrists’s club” και του Cage επήλθε µε τη διάλεξη 
του τελευταίου µέσα στο Eighth Street Artist’s Club  µε το τίτλο “Lecture on 
Nothing” (1950) . H διάλεξη αυτή, όπως έχει επισηµανθεί και στο προηγούµενο 
κεφάλαιο, παρουσιάζει σε µία ολοκληρωµένη µορφή το αισθητικό υπόβαθρο και τις 
προθέσεις του Cage όπως θα τον ακολουθήσουν µέχρι και το τέλος της πορείας του. 
Εκτός όµως από τα παραπάνω η διάλεξη αυτή είχε έναν πολύ συγκεκριµένο στόχο, να 
καυτηριάσει µέσα στην ίδια τη «λέσχη» τη νοοτροπία της επικρατούσας τάσης του 
αφηρηµένου εξπρεσιονισµού 190. 

Γλαφυρή περιγραφή του αφηρηµένου εξπρεσιονιστικού ιδεώδους γίνεται από την 
Caroline A. Jones: «Ο αφαιρετικός-αφηρηµένος εξπρεσιονισµός εκφράζει την 
αποµονωµένη, αυτόχθονη, αρσενική ιδιοφυία που βρίσκεται- κινείται ανάµεσα στη 
µελαγχολική κατάθλιψη και την εκρηκτική δηµιουργία»191. Σ’ αυτό το κοινό, που 
είναι εµµονικό µε τα αντικείµενα και τον εαυτό του ο Cage προτείνει τη σιωπή, το 
τίποτα, τη συµπίεση του εγώ, την αποδοχή και τη διάδραση µε το περιβάλλον. 
Μήπως αυτό ακριβώς δεν συµβαίνει δύο χρόνια αργότερα στο Maverick Hall; Την 
ίδια εκρηκτική αντίδραση δεν προκάλεσε το 4΄33́ ΄ και την ίδια πρόταση δεν είχε να 
προβάλει; απλώς αυτή τη φορά όχι µέσω των λέξεων. Το κοινό του Maverick Hall 
ήταν και αυτό ένα κοινό µυηµένων και ίσως «αυτάρεσκων» µουσικών εκτελεστών 
που περίµεναν να αντικρύσουν τον David Tudor να εκτελεί ένα «έργο» περίπλοκο και 
δεξιοτεχνικό, αντ’ αυτού αντιµετώπισαν το κενό το τίποτα, το «∆εν έχω τίποτα να 
πω, και αυτή είναι η ποίηση όπως ακριβώς την χρειάζοµαι» µια φράση που 
επαναλαµβάνεται πάρα πολλές φορές κατά τη διάρκεια της διάλεξης “Lecture on 
Nothing”. 

Ο John Cage µαζί µε τον Duchamp, τον Cunnigham, τον Jasper Johns, και τον Robert 
Rauschenberg  αποτέλεσαν τα βασικά µέλη ενός καλλιτεχνικού ρεύµατος που 
συνδέθηκε µε διάφορους χαρακτηρισµούς. Με γνώµονα την αντίθεση τους στην 
αµερικανική µοντερνιστική εκδοχή του αφηρηµένου εξπρεσιονισµού και µε τη 
βασική επιρροή των «πατριαρχικών µορφών» του Duchamp και του Cage «χτίστηκε» 
µια αισθητική προσέγγιση που λαµβάνει διάφορους χαρακτηρισµούς από τους 
µελετητές. Οι χαρακτηρισµοί αυτοί αποτελούν διαφορετικές πλευρές του ίδιου 
σχήµατος και διαφέρουν ανάλογα µε την πλευρά που επιλέγει ο καθένας να φωτίσει. 
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Παρατηρούµε ότι οι προσπάθειες ερµηνείας του νεονταντά εµµένουν σε κάποια  
σηµεία τα οποία συνδέονται µεταξύ τους. Το πρώτο είναι η προσπάθεια ρήξης των 
ορίων µεταξύ τέχνης και ζωής και θίγεται από την Amelia Jones192. Η προσπάθεια 
αυτή από µόνης της εµφανίζει δύο πτυχές. Η πρώτη σηµειώνεται από τον Noel 
Carroll o οποίος επικεντρώνονται στη τάση των εκπροσώπων του νεονταντά να 
ασχολούνται µε τα καθηµερινά, κανονικά αντικέιµενα. Θεωρεί ότι και οι συνθέσεις 
του Cage εκείνη την περίοδο (δεκαετία 50) σχετίζονται µε αυτήν ακριβώς τη τάση 
την οποία χαρακτηρίζει «αισθητική της κανονικότητας»193 .  

Αυτή η πτυχή όµως του νεονταντά σχετίζεται άµεσα µε την άποψη των εκπροσώπων 
του ότι τα έργα τέχνης δεν αποτελούν προσπάθεια έκφρασης των συναισθηµάτων του 
καλλιτέχνη. Η στάση αυτή ονοµάστηκε από τη Moira Roth και τον David Bernstein 
«αισθητική της αδιαφορίας». Η άποψη αυτή συνδέεται µε την κριτική και ειρωνική 
στάση που διατηρούσε το νέο-νταντά απέναντι στον αφαιρετικό εξπρεσιονισµό και 
τον εκφραστικό εγωκεντρισµό των εκπροσώπων του194.  

Σε αυτό το σηµείο έρχεται να υποσηµειώσει η Caroline Jones ότι η αντίθεση του νέο-
νταντά δεν έγκειται µόνο στο σηµείο που περιγράφηκε παραπάνω αλλά και στο 
πρότυπο που παρουσίαζε ο Pollock. Συγκεκριµένα η Caroline Jones θεωρεί ότι ο 
Pollock αποτέλεσε το πρότυπο του «µυώδους», στρατιωτικού και αρσενικού 
δηµιουργού που καθοδηγούνταν από την ετεροσεξουαλική του λίµπιντο. Σύµφωνα µε 
την C. Jones ο Cage και ο Duchamp προσέφεραν τα εργαλεία για τη διαµόρφωση της 
πρώτης κριτικής απέναντι στη τάση που περιγράφηκε παραπάνω. Η ειρωνική κριτική 
που ασκήθηκε  αποκαλείται «οµοφυλοφιλική» αισθητική195. Με αυτήν την άποψη 
συµφωνεί και η Amelia Jones η οποία ερµηνεύει την «αντι-αισθητική»196 (ρήξη 
τέχνης και ζωής) µέσα από το πρίσµα της οµοφυλοφιλικής αισθητικής197.  

Συµπερασµατικά µπορούµε να περιγράψουµε το νέο- νταντά σαν ένα κίνηµα του 
οποίου ο προσδιορισµός εξαρτάται κατά πολύ από την αντίδραση των εκπροσώπων 
του, προς τον αφαιρετικό εξπρεσιονισµό. Σύµφωνα µε το παραπάνω συµπέρασµα 
προσπάθεια των εκπρόσωπων του νεονταντά ήταν να αµφισβητήσουν τη σχέση 
δηµιουργήµατος και καλλιτέχνη. Η άποψη τους ότι το έργο δεν αποτελεί έκφραση 
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των συναισθηµάτων του καλλιτέχνη αναφέρεται ακριβώς στην προσπάθεια 
αµφισβήτησης της σχέσης εξάρτησης έργου και δηµιουργού. Όλα τα υπόλοιπα 
στοιχεία του νεονταντά µπορούν να ερµηνευτούν µέσω αυτού του πρίσµατος ως 
προσπάθειες παρουσίασης αυτής της πεποίθησης. 

Προσπάθησαν να  γκρεµίσουν τα τείχη µεταξύ τέχνης και ζωής, διάλεξαν την 
«καθηµερινότητα» όπως αναφέρει η Caroline απέναντι στην ηρωική έκφραση. 
Αµφισβήτησαν τη κοινωνικά επιβαλλόµενη και στερεότυπη σεξουαλική ταυτότητα, 
ταρακούνησαν την παντοδυναµία του καλλιτέχνη και παράλληλα θεώρησαν µέρος 
του έργου τους την οπτική του θεατή · ο θεατής, ή ακροατής τους ολοκληρώνει το 
«δηµιούργηµα» τους. Με λίγα λόγια έθεσαν σε αµφισβήτηση την ίδια την έννοια της 
Τέχνης, και αυτό είναι που τους κάνει ιδιαίτερα σηµαντικούς («O Duchamp έθεσε 
ερωτήµατα που αφορούσαν στο ρόλο της τέχνης και του καλλιτέχνη» γι’ αυτό και 
ήταν τόσο σηµαντικός198).  

Συµπερασµατικά, το αισθητικό µωσαϊκό του John Cage έχει την αρχή του στην 
ευρωπαϊκή πρωτοπορία και τον µοντερνισµό όπως διαµορφώθηκε στις αρχές του 20ου 
αιώνα. Όπως ο ίδιος περιπλανήθηκε έτσι και η αισθητική του άποψη ζυµώθηκε και 
άλλαξε µέσα από την επαφή του µε άλλους σηµαντικούς καλλιτέχνες (οπως 
Duchamp) και φιλοσοφίες (Zen). Κάθε επαφή του και µελέτη του άφησε το στίγµα 
της στην πορεία της σκέψης του γι’ αυτό και πολλές φορές σε ένα µόνο του κοµµάτι 
(όπως και στο 4΄33́ ΄) φαίνεται να συγκλίνουν  στοιχεία απο διαφορετικά (συνήθως 
όµως συγγενή) καλλιτεχνικά ρεύµατα. Το 4΄33́ ΄  που βρίσκεται στο τέλος της δικής 
µας αναζήτησης φαίνεται να αντικατοπτρίζει την αισθητική όσµωση του Cage. 
Μοντερνιστικές πρακτικές συνδυασµένες µε µεταµοντερνιστικά ιδεώδη που 
αµφισβητούν και θέτουν φιλοσοφικά ερωτήµατα για την ίδια τη φύση και «ύπαρξη 
της Τέχνης» ή και των διαφορετικών τεχνών,  το ρόλο του «καλλιτέχνη» και τη θέση 
του κοινού.    
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3ο Κεφάλαιο: Το 4΄ 33́ ΄ και η έννοια του µουσικού  έργου.  

 

Το 4́ 33́ ΄ µέχρι αυτό το σηµείο της κριτικής µας προσέγγισης, τοποθετήθηκε σε δύο 
σύγχρονα πλαίσια. Το πρώτο είναι µουσικό και αφορά στη σχέση του 4΄33́ ΄ µε το 
χώρο της απροσδιοριστίας. Το δεύτερο αφορά στο 4́ 33́ ΄ σε σχέση µε το σύγχρονο 
πλαίσιο των εφαρµοσµένων τεχνών, δηλαδή του νεονταντά και της µεταµοντέρνας 
αισθητικής. Όµως το 4́ 33́ ΄ συσχετίστηκε και µε το παρελθόν, άµεσο και πιο 
µακρινό. Συγκεκριµένα  τοποθετήθηκε στο τέλος της πορείας του Cage από τo 1948-
1952. Και τέλος το «σιωπηλό» κοµµάτι παρουσιάστηκε αναδυόµενο µέσα από το 
µοντερνιστικό του παρελθόν. 

Ειδικά στο προηγούµενο κεφάλαιο, µας αποκαλύφθηκε το µέγεθος της 
ριζοσπαστικότητας του 4́ 33́ ΄. Οι εκπρόσωποι του νεονταντά και τα δηµιουργήµατα 
τους -ο Cage και το 4́ 33́ ΄ είναι ένα από αυτά- έθεσαν σε αµφισβήτηση την έννοια 
της τέχνης σε βαθµό που θεωρήθηκε ότι επιδίωξαν το τέλος της. Αλήθεια επεδίωξαν 
το τέλος της ή την αλλαγή της; Μπορεί µία αλλαγή να είναι τόσο έντονη ώστε να 
µιλήσουµε για καταστροφή της ίδια της τέχνης; Ή θα ήταν καλύτερο να µιλήσουµε 
για εξέλιξη και διεύρυνση της;  Κάθε αλλαγή ή κάθε ριζοσπαστική προς το 
θεσµοθετηµένο πλαίσιο ιδέα, δεν είναι δυνατόν να µην συνδέεται µε κανένα τρόπο µε 
το παρελθόν ή το παρόν της. Άρα η αντίθεση ή και επίθεση ως προς ένα θεσµικό ή 
εννοιολογικό πλαίσιο είναι λογικό και εφικτό να θεωρηθεί απλώς εξέλιξη ή 
διεύρυνση και όχι διάλυση. Όπως αναφέρει και ο Umberto Eco: «Το τέλος µιας 
µορφής τέχνης είναι µέρος της ιστορικής εξέλιξης µέσα στην οποία µια καινούρια ιδέα 
περί τέχνης θα πρέπει να εµφανιστεί. Ιδέα που εµφανίζεται ως άρνηση αυτού που 
σήµαινε ο όρος κατά την προηγούµενη κουλτούρα»199.  

Όλα όµως τα παραπάνω πλαίσια µας περιγράφουν το 4΄33́ ΄ εξωτερικά και κυκλικά, 
δεν έχουµε δηλαδή ασχοληθεί µε την οντολογική του περιγραφή. Το ερώτηµα που 
τίθεται αυτή τη στιγµή είναι µε ποια ιδιότητα τελικά αµφισβητεί και θέτει ερωτήµατα. 
Αυτό που έχουµε κατανοήσει είναι ότι τα ερωτήµατα  και τις αµφισβητήσεις τις θέτει 
µέσω τις διφορούµενης του φύσης. Τί είναι όµως το 4́ 33́ ΄; Είναι µουσική και άρα 
µουσικό έργο; Αποτελεί δείγµα τέχνης και άρα είναι έργο τέχνης; 

Για να απαντηθούν αυτά τα ερωτήµατα θα πρέπει πρώτα να γίνουν κατανοητές 
κάποιες έννοιες, όπως, µουσικό έργο, παρτιτούρα. Οδηγός στην πορεία µας αυτή ,θα 
αποτελέσουν τα ερωτήµατα του Taruskin. Πώς µια µορφή τέχνης που είναι εφήµερη 
µετατρέπεται σε αντικείµενο; Ποιά είναι η οντολογική κατάσταση του µουσικού 
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έργου; Πώς σχετίζεται  το έργο µε τις εκτελέσεις του; Και πως µε την γραµµένη 
παρτιτούρα;200.  

 Στο επόµενο υποκεφάλαιο θα διερευνηθούν τα ερωτήµατα, ενδογενώς συνυφασµένα 
µε την ίδια την ύπαρξη του 4́ 33́ ΄. Και τέλος εκµεταλλευόµενοι τις πληροφορίες και 
τα συµπεράσµατα των προηγούµενων πλαισίων σε συνδυασµό µε τις πληροφορίες 
του τελευταίου κεφαλαίου θα καταλήξουµε στην οντολογική περιγραφή του 4́ 33́ ΄. 

 

3.1: Από τη µουσική στο µουσικό έργο. 

Όλοι πια συµφωνούµε ότι η µουσική είναι µία εκ των τεχνών, παλαιότερα αυτό το 
συµπέρασµα δεν ήταν δεδοµένο. Ποιό είναι το χαρακτηριστικό που την έκανε να 
είναι (ή να θεωρείται) διαφορετική από τις άλλες τέχνες; Τελικά το στοιχείο που τη 
διαφοροποιεί είναι η σχέση της µε τον χρόνο, όπως η λογοτεχνία, το θέατρο και ο 
κινηµατογράφος, έτσι και  η µουσική εκπληρώνεται διαµέσου του χρόνου. Η 
εξάρτηση όµως της µουσικής από το χρόνο έγκειται στο γεγονός ότι η εκπλήρωση 
της έρχεται µε την ολοκλήρωση της µέσα σε αυτόν. Συνεπώς η µουσική είναι µια 
παροδική τέχνη µε εφήµερο χαρακτήρα.  Το στοιχείο αυτό θεωρήθηκε ελάττωµα της 
µουσικής · κατά τον Hegel η µουσική υστερεί στο βαθµό αντικειµενικότητας από τις 
υπόλοιπες τέχνες (πχ ζωγραφική) λόγω αυτού της του χαρακτηριστικού201. Η µουσική 
δεν είναι ένα φυσικό αντικείµενο αλλά ενεργή παραστατική τέχνη (performing art) 
όπως αναφέρει ο Kivy. Αποτελεί δηλαδή µια δραστηριότητα µία ενέργεια µία δράση, 
γι’ αυτό χαρακτηρίστηκε από τον Adorno τέχνη του «γίγνεσθαι» και όχι του 
«είναι»202, και αυτό είναι που µας προκαλεί πρόβληµα. 

Ένα ακόµα πρόβληµα που τίθεται είναι ότι η µουσική είναι µία διαδικασία που για να 
παραχθεί χρειάζεται περισσότερα από ένα άτοµα. Το στοιχείο αυτό σε συνδυασµό µε 
το γεγονός ότι στη µουσική, σε αντίθεση µε τη ζωγραφική, δεν µπορούµε να 
µιλήσουµε για πλαστογραφία203, οδήγησε  τον Goodman να χαρακτηρίζει τη µουσική  
τέχνη αλλογραφική σε αντίθεση µε τη ζωγραφική που είναι τέχνη αυτογραφική. Για 
την ύπαρξη των αλλογραφικών τεχνών κατά των Goodman απαιτείται η ύπαρξη της 
σηµειογραφίας

204. Η σηµειογραφία σχετίζεται µε την ανάγκη της παρτιτούρας. 
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Ανάγκη που γεννιέται από το χάσµα που προκαλείται από το συνθέτη έως την 
εκτέλεση το οποίο καλύπτεται από την παρτιτούρα και τον εκτελεστή. 

Όπως προαναφέρθηκε η µουσική ως αλλογραφική τέχνη διαφέρει από τη ζωγραφική 
που είναι µια αυτογραφική τέχνη205. Η σύγκριση από τον Goodman δεν είναι ούτε µια 
τυχαία ούτε µια πρωτότυπη τακτική. Σύµφωνα µε τη Goehr η σύγκριση και η 
συσχέτιση των πλαστικών τεχνών µε αυτή της µουσικής ήταν µια τακτική που 
βοήθησε στην επίλυση των προβληµάτων, ελαττωµάτων της µουσικής όπως 
αναφέρθηκαν παραπάνω. Ο συσχετισµός αυτός οδήγησε τελικά στην αφοµοίωση 
χαρακτηριστικών των πλαστικών τεχνών από τη µουσική. Για να µπορέσει τελικά να 
θεωρηθεί η µουσική µία από τις «Καλές Τέχνες» θα έπρεπε τα παράγωγα της να 
αποκτήσουν µόνιµη και σταθερή διάσταση · άρα έπρεπε η µουσική να 
αντιµετωπίζεται λιγότερο ως «εκτέλεση», δραστηριότητα, δράση, διαδικασία, και 
περισσότερο ως προϊόν. 

Η σταθερή και µόνιµη διάσταση ενός προϊόντος, έργου εξαρτάται κατά πολύ από την 
εσωτερική του πληρότητα και την αυτάρκεια του. Αυτό το πλήρες, αυτόνοµο και 
αυτοτελές έργο έχει πια µία και µοναδική, ξεκάθαρη προέλευση, η οποία ταυτίζεται 
µε το πρόσωπο του καλλιτέχνη. «∆εν υπάρχει πιο κεντρική ιδεά για τη τέχνη από 
αυτή που θεωρεί τους συµµετέχοντες σε αυτήν, δηµιουργούς πραγµάτων, δηλαδή 
έργων»206. Το επίτευγµα του τον εξυψώνει σε µεγαλοφυΐα και του προσδίδει µια 
θεϊκή διάσταση. Όπως ο καλλιτέχνης ξεχωρίζει και διαχωρίζεται από το «κοινό» έτσι 
και η Τέχνη εξυψώνεται σε µία αφηρηµένη, δική της διάσταση, δηµιουργώντας έτσι 
ένα κόσµο ξεχωριστό · «Τον κόσµο της Τέχνης» που είναι πια αποκοµµένος από 
αυτόν της φύσης και της ζωής207. Ο ξεχωριστός αυτός κόσµος απαιτεί και µία ειδική 
διαδικασία πρόσληψης τόσο διαχωρισµένης από την καθηµερινότητα όσο και το ίδιο 
το έργο(πχ αίθουσα συναυλιών συνοδευόµενη από άτυπους αλλά εξαιρετικά 
αυστηρούς κανόνες παρακολούθησης, γκαλερί, µουσεία).  

Αυτό το χάσµα δεν προσπάθησαν άλλωστε να αντιστρέψουν τα µέλη του κινήµατος 
του νεονταντά αλλά και κάποιων προγενέστερων µοντερνιστικών κινηµάτων; (βλέπε 
κεφάλαιο 2ο). Η σύζευξη µεταξύ τέχνης και ζωής ήταν βασικός στόχος του ίδιου του 
Cage, αλλά και γενικότερα ολόκληρης της “avant-garde” κίνησης στις αρχές του 60́ . 
Αυτή η προσπάθεια ξεκίνησε κυρίως από τον Duchamp και κορυφώθηκε µε τον  
Cage o οποίος συνδύασε νεονταντά και φιλοσοφία Ζεν. O Danto θεωρεί ότι σε αυτήν 
την ιστορική στιγµή (50́ - 60́ ) η τέχνη η ίδια συνειδητοποίησε το φιλοσοφικό της 
τέλος

208. Σε αυτό το σηµείο γυρνάµε πίσω στο 1800 την περίοδο που η Goehr θεωρεί 
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ότι επετεύχθη ο διαχωρισµός, όπως τον περιγράψαµε και παραπάνω. Ο διαχωρισµός 
αυτός συµπίπτει µε την απαρχή της φιλοσοφίας της µουσικής. Η Goehr θεωρεί και τις 
δύο αυτές διαδικασίες το ίδιο πρωτοφανής και σηµαντικές για την πορεία της 
µουσικής

209.  

Για τη µουσική τα στοιχεία της αυτάρκειας και της αυτονοµίας που προαναφέραµε, 
αποτέλεσαν µεγαλύτερο πρόβληµα από ότι στις υπόλοιπες τέχνες. Ο τρόπος για να 
κατορθώσει να παράγει η µουσική προϊόντα αυτοτελή και αυτάρκη ήταν η 
αντικειµενοποίηση της µέσω της έννοιας του µουσικού έργου210, έννοια που µας 
βοηθά να θεωρήσουµε τη µουσική  κάτι απτό211. Όλη αυτή η διαδικασία που αφορά 
τόσο στη µουσική όσο και στις άλλες τέχνες είναι µια διαδικασία διαχωρισµού και 
σύµφωνα µε τη Goehr τελέστηκε περί το 1800212. Κατά συνέπεια, σύµφωνα µε την 
Goehr κοµµάτια µουσικής που ανήκουν σε προηγούµενες και µεταγενέστερες 
περιόδους κακώς χαρακτηρίζονται µουσικά έργα. Η Goehr όπως και o Dallhaus δεν 
θεωρούν την έννοια του έργου στη µουσική ούτε αυτονόητη ούτε απαραίτητη213. Το 
µουσικό έργο λοιπόν είναι µία έννοια κατασκευασµένη που γεννήθηκε µέσω της 
προσπάθειας αντικειµενοποίησης της µουσικής. Είναι µία έννοια κοινωνικά 
δηµιουργηµένη

214 γιατί είναι επινοηµένη από τον ίδιο τον άνθρωπο και γεννήθηκε σε 
συγκεκριµένες ιστορικές άρα και κοινωνικές συνθήκες. Στην πορεία θα δούµε ότι δε 
συµφωνούν όλοι οι µελετητές µε αυτό. 

Κατά τον Davis η προσέγγιση της Goehr δεν είναι ορθή. Ο Davis παραδέχεται ότι τα 
έργα είναι κοινωνικά κατασκευασµένες οντότητες δεν αποδέχεται όµως ότι 
γεννήθηκαν σε συγκεκριµένη µουσικό-ιστορική περίοδο. Θεωρεί ότι η έννοια του 
έργου θα ‘πρεπε να είναι τόσο ανοιχτή ώστε να µπορούν να ενταχθούν σε αυτήν είτε 
το “Happy Birthday” είτε µια συµφωνία του Beethoven215. Παρατηρούµε πάντως ότι 
και οι ίδιοι οι µελετητές επιλέγουν παραδείγµατα από εκείνη την περίοδο όταν µιλούν 
για το µουσικό έργο όπως ο Levinson216 και ο Kivy217, άρα η πεποίθηση της Goehr 
µάλλον αποτελεί κοινή παραδοχή. 
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Ο Levinson από την άλλη δεν πιστεύει ότι η έννοια τoυ µουσικού έργου είναι µια 
έννοια κοινωνικά αναδυόµενη. Ορίζει το έργο απλώς ως ηχητική δοµή, ακολουθία · 
ενώ παράλληλα κάνει εξ’ αρχής σαφές ότι ως παράδειγµα µουσικού έργου θεωρεί  
την πλήρως σηµειογραφηµένη «κλασσική» σύνθεση. H θεώρηση του Levinson 
ανήκει στη σφαίρα των αναλυτικών θεωρήσεων και συγκεκριµένα των 
πλατωνικών

218. ∆εν αποτελεί όµως παράδειγµα χαρακτηριστικό της πλατωνικής 
θεώρησης καθώς αποδέχεται το ρόλο του δηµιουργού (όπως αναφέρθηκε και πιο 
πάνω). Κατά τον Levinson η αισθητική και καλλιτεχνική συνεισφορά του µουσικού 
έργου εξαρτάται πολύ και από το µουσικό-ιστορικό πλαίσιο του συνθέτη · για 
παράδειγµα δύο έργα µε την ίδια ηχητική δοµή (ακουστικά πανοµοιότυπα) τα οποία 
έχουν όµως γραφτεί από διαφορετικό συνθέτη είναι δύο ξεχωριστά έργα219. 

Η κλασική πλατωνική θεώρηση από την άλλη δεν υπολογίζει  το µουσικό-ιστορικό 
πλαίσιο και προσδιορίζει διαφορετικά το ρόλο του συνθέτη-δηµιουργού. Κατά την 
πλατωνική θεώρηση το µουσικό έργο συνίσταται από: ακολουθίες και δοµές που 
υπάρχουν στην πραγµατικότητα των ∆οµών, δηλαδή στην πραγµατικότητα ενός 
άχρονου πλατωνικού σύµπαντος. Οι πραγµατώσεις των έργων (δηλαδή οι εκτελέσεις 
και οι παρτιτούρες) αποτελούν αναπαραστάσεις των δοµών. Ουσιαστικά θεωρείται 
ότι τα µουσικά έργα ανακαλύπτονται και δεν δηµιουργούνται220. 

Τέλος θα ήθελα να αναφερθώ στην άποψη ενός µελετητή που προανέφερα. Ο Nelson 
Goodman είναι ο βασικός εκπρόσωπος της νοµιναλιστικής θεώρησης που αφορά στο 
µουσικό έργο. Ο Goodman θεωρεί ότι ένα έργο µιας αλλογραφικής τέχνης (όπως της 
µουσικής που εκπληρώνεται µέσα από την εκτέλεση) πρέπει να είναι πλήρως 
ανεξάρτητο από την ιστορία και αυτό επιτυγχάνεται µε την καθιέρωση της 
σηµειογραφίας. Γενικά ο Goodman πλάθει τη θεωρία του γύρω από την παρτιτούρα 
(ως παρτιτούρα θεωρεί αυτή που διαµορφώνεται µε βάση την ευρωπαϊκή 
σηµειογραφία στην πιο εξελιγµένη της µορφή) και  την οποία δεν  θεωρεί απλώς 
εργαλείο αλλά την εξυψώνει σε βασική προϋπόθεση της ύπαρξης του έργου. Ο 
Goodman συνδέει το έργο µόνο µε την παρτιτούρα και τις εκτελέσεις του και µε 
τίποτα αφηρηµένο που µπορεί να  υπάρχει πέρα από αυτές (όπως συµβαίνει στην 
πλατωνική θεώρηση µε τον «κόσµο των δοµών»). Συγκεκριµένα το µουσικό έργο 
είναι το σύνολο των πλήρως συµµορφούµενων ως προς την παρτιτούρα 
εκτελέσεων

221. 

Συµπερασµατικά µπορούµε χονδρικά να εντοπίσουµε τρία ρεύµατα, αυτά που 
θεωρούν την έννοια του έργου µια κοινωνικά και ιστορικά αναδυόµενη έννοια άρα 
και όχι απαραίτητη για την ύπαρξη της τέχνης και της µουσικής και αυτά που δεν 
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αποδέχονται την κοινωνική διάσταση του έργου τέχνης και το αντιµετωπίζουν είτε 
αφηρηµένα ως ηχητική δοµή, είτε το συνδέουν µόνο µε την παρτιτούρα και τις 
εκτελέσεις. 

Οι παραπάνω παράµετροι της µουσικής, (συνθέτης, παρτιτούρα, εκτελεστής, 
εκτέλεση, ακροατής) σχετίζονται άµεσα µε την έννοια του έργου αλλά και µε το 
4΄33́ ΄όπως θα αναλυθεί παρακάτω. Σε συνδυασµό µε την περιγραφή και µε τα 
παραπάνω δεδοµένα αλλά και µε άλλα που θα προκύψουν στην πορεία θα 
προσπαθήσουµε να διερευνήσουµε την οντολογική κατάσταση του 4́  33́ ΄.  

 

3.2 :  Tί είναι το 4́ 33́ ΄; 

 

Αν υποθέσουµε ότι τελικά το 4΄33́ ΄ είναι ένα έργο (όχι συγκεκριµένα µουσικό) τότε 
ο John Cage είναι ο συνθέτης του; Ο ίδιος δεν θεωρεί πάντως τον εαυτό του συνθέτη 
αλλά εφευρέτη222 ενώ παράλληλα έχει επαναπροσδιορίσει στα γραπτά του το συνθέτη 
ως «οργανωτή των ήχων» 223. Τί από τα δυο συµβαίνει στη συγκεκριµένη περίπτωση; 
Από τη στιγµή που ο Cage δεν ασχολείται καθόλου µε το περιεχόµενο δηλαδή  µε το 
ηχητικό υλικό του έργου µπορεί να θεωρηθεί οργανωτής των ήχων; Ο ρόλος του στο 
4΄33́ ΄ εξαντλείται στην οριοθέτηση. Ο Cage, ορίζει το πλαίσιο (frame)224 όπως 
παρατηρεί ο Davis. Τελικά είναι µόνο αυτός  ρόλος του Cage ως προς το 4́ 33́ ΄; Και 
κατ’ επέκταση  ποιός είναι ό ρόλος του εκτελεστή της παρτιτούρας και του κοινού ως 
προς το 4΄33́ ΄; 

Στα κείµενα του ορίζει ως σύνθεση µία διαδικασία κατά την οποία ο συνθέτης 
ενσωµατώνει τα τέσσερα στοιχεία της µουσικής, τη δοµή, τη µορφή, το υλικό και τη 
µέθοδο

225 και αλλού αναφέρει ότι η σύνθεση είναι η οργάνωση του ήχου226. Ο Cage 
ασχολούµενος µε τη διαµόρφωση των πλαισίων και όχι µε τον προκαθορισµό του 
υποτιθέµενου «περιεχοµένου» αυτής της διαδικασίας συνδέεται µε τα δύο από τα 
τέσσερα στοιχεία της µουσικής · µε τη µέθοδο (διαδικασίες τυχαίου) που τη 
χρησιµοποιεί για να ορίσει το δεύτερο στοιχείο τη δοµή (τριµερής διαχωρισµός και 
προτεινόµενες διάρκειες). Στη µορφή που είναι ο συνδυασµός δοµής και υλικού 
παρεµβαίνει µόνο έµµεσα. Το υλικό πάντα αποτελείται από τους περιβαλλοντικούς 
ήχους, δεν ορίζει ποιοι είναι αυτοί συγκεκριµένα, ορίζει όµως το είδος τους. ∆εν 
επεµβαίνει άµεσα στο υλικό του γιατί προσπαθεί να αφαιρέσει τον εαυτό του από τις 
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«δραστηριότητες των ήχων»: «Αυτοί που εµπλέκονται στη σύνθεση πειραµατικής 
µουσικής βρίσκουν τρόπους να αφαιρέσουν τον εαυτό τους από τις δραστηριότητες 
των ήχων που δηµιουργούν»227. Η αφαίρεση φτάνει σε τέτοιο σηµείο ώστε πια ο 
συνθέτης δεν δηµιουργεί  τους ήχους  αλλά απλώς προσδιορίζει τη φύση τους. 

Για να γίνουν οι προθέσεις του αυτές κατανοητές δηµιουργεί παρτιτούρα τόσο 
αφαιρετική όσο και η στάση του συνθέτη (συγκεκριµένα κατέληξε να έχει 
δηµιουργήσει τις τρεις διαφορετικές εκδοχές που περιγράφονται αναλυτικά στο 
πρώτο κεφάλαιο228). 

Μέσω αυτής ο εκτελεστής καλείται να βρει τρόπο να αναπαραστήσει τη δοµή 
(τριµερής δοµή) χρησιµοποιώντας όσο χρόνο θέλει (οι διάρκειες απλώς 
προτείνονται). Καλείται να µην παράγει  ήχο δηλαδή να µην παρέµβει καθόλου στο 
ηχητικό υλικό. Η θέση λοιπόν του εκτελεστή δεν αλλάζει ιδιαίτερα, ο ρόλος του 
παραµένει σταθερός. Είναι αυτός που καλείται να κάνεις εµφανείς της προθέσεις του 
συνθέτη στον ακροατή. Μπορεί να µην παράγει ήχο και να µοιάζει περίεργη η θέση 
του, ουσιαστικά όµως δεν αλλάζει ο ρόλος του. Έτσι ο Cage µειώνει τη δική του 
συµβολή στο 4΄33́ ΄ µειώνοντας αυτόµατα και αυτή του εκτελεστή. Η αφαίρεση αυτή 
γίνεται στην προσπάθεια του να µειώσει τον έλεγχο σε κάποιους συντελεστές 
(συνθέτης, εκτελεστής) και να προσθέσει σε κάποιους άλλους (ακροατής). Ο ίδιος 
αναφέρει: «Το να αφήσουµε τον έλεγχο έτσι ώστε οι ήχοι να είναι απλώς ήχοι σηµαίνει 
για παράδειγµα ότι ο διευθυντής µιας ορχήστρας δεν είναι πια αστυνοµικός. Είναι 
απλώς ένας τρόπος ένδειξης του χρόνου»229. Στην παραπάνω πρόταση άνετα θα 
µπορούσαµε να αντικαταστήσουµε το διευθυντή µε τον εκτελεστή και να πούµε ότι 
στη συγκεκριµένη περίπτωση είναι απλώς ένας τρόπος ένδειξης της δοµής και του 
χρόνου.  

Ο ακροατής καλείται να ακούσει µε  προσήλωση και προσοχή όπως συµβαίνει σε 
κάθε «έργο» της ∆υτικής παράδοσης230. Αυτό που αλλάζει δεν είναι η στάση του 
αλλά το υλικό που καλείται να αφουγκραστεί. Η µουσική δεν επιβάλλεται πια στο 
χώρο

231 αλλά είναι εκεί, βρίσκεται πριν από µας και θα υπάρχει µετά από εµάς, · 
απλώς «περιµένει» να την αντιληφθούµε. Μαζί µε το υλικό µήπως όµως αλλάζει και 
το είδος ακρόασης; Αφού η µουσική πια δεν επιβάλλεται µήπως η ακρόαση 
µεταβάλλεται σε ακρόαση-παρατήρηση-ανακάλυψη; Αν το περιγράψουµε έτσι τότε 
όντως ο ρόλος του ακροατή αλλάζει και  γίνεται πιο ενεργητικός.  
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 Ο ακροατής βρίσκεται στο χώρο και ανακαλύπτει τους ήχους που βρίσκονται εκεί 
ανεξάρτητα από τον ίδιο, τον εκτελεστή και τον συνθέτη. Η φράση αυτή µας 
παραπέµπει σε µία αφηρηµένη πλατωνική θεώρηση. Στην πλατωνική θεώρηση το 
έργο θεωρείται ηχητική δοµή η οποία - όπως και οι ήχοι του Cage στην αίθουσα- 
περιµένει να ανακαλυφθεί. Όπως λοιπόν ο  συνθέτης κατά την πλατωνική θεώρηση 
ανακαλύπτει µια ηχητική δοµή, ακολουθία, έτσι και ο ακροατής καλείται από τον 
Cage να ανακαλύψει τους ήχους του δωµατίου που υπάρχουν  πέρα, πριν και µετά 
από αυτόν, όπως ακριβώς και οι ηχητικές δοµές «υπάρχουν»  ανεξάρτητες στο κόσµο 
των ∆οµών.  

 Ωστόσο το επιχείρηµα αυτό αν και µας αποκαλύπτει µια ενδιαφέρουσα πτυχή της 
θέσης του ακροατή · αποσιωπά µία άλλη έκφανση του ρόλου του. Όντως ο ακροατής 
γίνεται πιο ενεργητικός, όχι µόνο για το λόγο που περιγράφηκε παραπάνω, αλλά γιατί 
και ο ίδιος αποτελεί µέρος του ακουστικού περιβάλλοντος που καλείται να προσέξει. 
Οι περιβαλλοντικοί ήχοι λοιπόν, δεν ανήκουν µόνο σε αυτούς της αίθουσας και έξω 
από αυτήν, δεν είναι δηλαδή µόνο άψυχοι αλλά και έµψυχοι. Σε αυτή τη διαδικασία 
συµµετέχει και ο εκτελεστής, συνεπώς συµβάλει άθελα του µαζί µε τον ακροατή στη 
«δηµιουργία» του «µουσικού» υλικού του 4΄33́ ΄. Άλλωστε  το γεγονός που έσπρωξε 
τον Cage να αναδιατυπώσει τον ορισµό της σιωπής ήταν η εµπειρία του στο ανηχοϊκό 
δωµάτιο. Εµπειρία κατά την οποία ανακάλυψε ότι δεν υπάρχει σιωπή αφού υπάρχει 
ζωή, καθώς άκουγε τον ίδιο του τον οργανισµό (το νευρικό και κυκλοφορικό 
σύστηµα)232. Επιπλέον συσχετίζοντας το 4΄33́ ΄ µε το κίνηµα του νεονταντά η θέση 
του ακροατή δεν µπορεί παρά να είναι ενισχυµένη, καθώς βασική πεποίθηση των  
εκπροσώπων του νεονταντά (και προσωπικά του Duchamp) ήταν ότι το έργο 
ολοκληρώνεται από τον ακροατή.  

Παρατηρούµε λοιπόν ότι το 4́ 33́ ΄ καλύπτει σε γενικές γραµµές αυτά που γενικώς 
θεωρούνται απαιτούµενα για να αποκαλέσουµε κάτι «έργο». «∆ηµιουργείται» ή 
αλλιώς «ανακαλύπτεται» από έναν συνθέτη, δηµιουργό  ο οποίος κατασκευάζει µία 
παρτιτούρα που χρησιµοποιείται από έναν εκτελεστή ο οποίος καλείται να κάνει 
σαφές το µήνυµα στο θεατή-ακροατή και µάλιστα στα πλαίσια της καθιερωµένης 
συναυλιακής παράδοσης. Η παραπάνω περιγραφή θα µπορούσε άνετα να αναφέρεται 
σε µία σονάτα για πιάνο του Beethoven. Όπως αναφέρει η Goehr «ακόµα κι αν 
άλλαξε ο τρόπος που αντιλαµβανόµαστε το µουσικό υλικό οι µορφικοί περιορισµοί 
που επέβαλε η έννοια του έργου έχουν κατά ειρωνικό τρόπο διατηρηθεί»233. 

Παραδεχόµαστε λοιπόν για την ώρα ότι το 4΄33́ ΄ είναι ένα έργο τέχνης, καθώς 
πληροί τις βασικές προϋποθέσεις για κάτι τέτοιο. Αν υποθέσουµε τελικά ότι 
θεωρούµε το ηχητικό υλικό της αίθουσας µουσικό υλικό τότε µπορούµε κάλλιστα να 
το θεωρήσουµε και πιο ειδικά ένα µουσικό έργο. Αν όµως όχι, τότε θα πρέπει να 
σταθούµε περισσότερο στο γεγονός ότι ο εκτελεστής δεν παράγει κανέναν ήχο και ότι 
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τελικά (όπως αναφέρθηκε και σε προηγούµενο κεφάλαιο) το µήνυµα που πρώτα 
λαµβάνει ο θεατής είναι οπτικό, µήνυµα που προκύπτει από το σήµα του εκτελεστή. 
Θα µπορούσαµε λοιπόν να σκεφτούµε ότι το 4΄33́ ΄ είναι πιο πολύ ένα θεατρικό παρά 
ένα µουσικό έργο. Αυτή είναι µία άποψη που ενδεχοµένως να ικανοποιούσε και τον 
ίδιο τον Cage (περίφηµη φράση: «Πού οδηγούµαστε από δω και πέρα; Προς το 
Θέατρο. Τη τέχνη που µοιάζει µε τη ζωή περισσότερο και από τη µουσική»).  
Σύµφωνα µε τον Davis το 4́ 33́ ΄ δεν είναι ένα µουσικό έργο, αλλά ένα θεατρικό έργο 
µε αναφορά στη µουσική234 .  

Η παραπάνω άποψη είναι ενδιαφέρουσα και ιδιαιτέρως ικανοποιητική και βολική · 
ωστόσο αυτή η ερµηνεία  δεν θα µπορούσε να ταιριάζει σε οποιοδήποτε µουσικό 
έργο; Σε οποιοδήποτε µουσικό έργο συνυπάρχει τόσο το µουσικό-ηχητικό ερέθισµα 
όσο και το οπτικό. Ας φανταστούµε µια συµφωνική ορχήστρα να εκτελεί την 9η 
Συµφωνία του Beethoven. O «πρωταγωνιστής» της βραδιάς θα ήταν ο µαέστρος που 
µε χορευτικές σχεδόν κινήσεις καθοδηγεί τους εκτελεστές οι οποίοι λόγω της 
καθιστής τους θέσης και των παραδοσιακών συναυλιακών συµβάσεων δεν µπορούν 
να είναι εκφραστικοί από πλευράς κινήσεων. Ωστόσο  η κίνηση τους είναι αυτή που 
προκαλεί τον ήχο και µάλιστα συχνά ο µαέστρος υποκινεί εκτός από τα αυτιά και τα 
µάτια µας όταν το λόγο έχει µια συγκεκριµένη οµάδα της ορχήστρας (πχ τα έγχορδα, 
βιολιά ή τα πνευστά, φλάουτα.). 

Γιατί λοιπόν ο Davis επιµένει σε αυτή του την άποψη; Γιατί πολύ απλά δεν 
αποδέχεται τους περιβαλλοντικούς ήχους ως µουσικούς ήχους. Θεωρεί ότι είναι 
αδύνατο ο άνθρωπος να φτάσει σε αυτό το στάδιο (είναι πέρα από τη φύση του!) να 
θεωρεί τους περιβαλλοντικούς του ήχους µουσικούς235. Με τη διαφορά όµως ότι ο 
Cage µας καλεί σε µία νέα µουσική που προϋποθέτει και µια νέα ακρόαση που 
απαιτεί απλώς προσοχή στη δρασηριότητα των ήχων και όχι προσπάθεια ερµηνείας 
και πρόσδοσης  χαρακτηρισµών(όπως µουσικός ήχος)236. Αυτό όµως ο ίδιος εξ’ 
αρχής το θεωρεί φυσικά αδύνατο. Εποµένως αφού δεν αποδέχεται τη «µουσικότητα» 
του ηχητικού υλικού αλλά ούτε και τη δυνατότητα να το αντιµετωπίσουµε απλώς σαν 
ένα ηχητικό γεγονός χωρίς να προσδώσουµε χαρακτηρισµούς ·  έτσι δεν µπορεί να 
αποδεχθεί και τη µουσικότητα του έργου. Από την άλλη δεν µπορεί να αρνηθεί ότι το 
4΄33́ ΄ είναι έργο oπότε το χαρακτηρίζει θεατρικό έργο µε µουσική αναφορά. Θεωρώ 
όµως ότι, βάσει των επιχειρηµάτων που θα ακολουθήσουν, χάνουµε ένα σηµαντικό 
µέρος των δεδοµένων που απαρτίζουν το 4΄33́ ΄ αν το θεωρήσουµε απλώς  µια 
παντοµίµα που αναφέρεται στη µουσική επειδή στη σκηνή υπάρχει ένα πιάνο ή 
οποιοδήποτε άλλο όργανο. 

Αυτό που θα πρέπει ίσως να κάνουµε είναι να αναζητήσουµε απαντήσεις τόσο στα 
ίδια τα λεγόµενα του Cage όσο και στα πλαίσια του 4́ 33́ ΄ όπως αναφέρθηκαν στα 
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προηγούµενα κεφάλαια. Το ερώτηµα που τίθεται είναι για ποιους λόγους επιλέγει το 
µουσικό του υλικό να είναι οι ήχοι του περιβάλλοντος. Η απάντηση διαφέρει 
ανάλογα µε το πλαίσιο στο οποίο θα τοποθετήσει κανείς το 4΄33́ ΄. Ίσως ο 
συνδυασµός των απαντήσεων να µας βοηθήσει να οδηγηθούµε σε κάποιο 
συµπέρασµα. 

Το 1947 ο Cage µετά τη σύνθεση του Perilous Night πείθεται ότι η έκφραση 
συναισθηµάτων άρα και η επικοινωνία µέσω της µουσικής δεν είναι καλή ιδέα και 
αναζητά καινούριο στόχο. Η αποφυγή του µουσικού υλικού αφορά και αυτή του την 
πεποίθηση, οι ολοκληρωµένες εκφραστικά µουσικές ιδέες αποτελούν τρόπο 
επικοινωνίας του συνθέτη. Ο Cage όµως θέλει να αποποιηθεί την ιδιοκτησία του 
ίδιου του έργου. Ένας συνθέτης δεν πρέπει να νιώθει ότι κατέχει κάτι και πιο 
συγκεκριµένα είχε δηλώσει ότι το 4́ 33́ ΄ «δεν το θεωρεί δικό του κοµµάτι»237. Ένας 
συνθέτης θα πρέπει να αποδέχεται και όχι να δηµιουργεί. Το «κενό» του µουσικού 
υλικού αντιπροσωπεύει την προσωπική αυταπάρνηση και την προσπάθεια αποδοχής 
των πάντων, «δεν υπάρχει τέλος σε αυτά που υπάρχουν στον κόσµο και όλα είναι 
αποδεχτά»238 .   

Έτσι η επιλογή του ηχητικού του υλικού από τη µία δηλώνει την απόρριψη της 
έκφρασης και από την άλλη την αυταπάρνηση του συνθέτη και την αποδοχή των 
πάντων · υπάρχει όµως και µία ακόµα διάσταση. ∆εν θα πρέπει να ξεχνάµε τη 
σύνδεση του Cage µε το ρεύµα του νεονταντά. Σε αυτήν την περίπτωση η επιλογή 
του µουσικού υλικού αποτελεί προσπάθεια σύζευξης της τέχνης και της ζωής. Οι 
συνηθισµένοι περιβαλλοντικοί ήχοι µετατρέπονται τοποθετηµένοι µέσα στο κλασικό 
πλαίσιο του έργου τέχνης σε µουσικοί ήχοι ή καλύτερα ο Cage θα έλεγε σε 
αξιοπρόσεχτοι ήχοι239 · όπως κάνει o Duchamp µε τον ουρητήρα τον οποίο τοποθετεί 
στα κλασικά συµβατικά πλαίσια της δικής του τέχνης στη γκαλερί ή στο µουσείο 
δηλαδή.  

Γι’ αυτό λοιπόν επιλέγει να ακολουθήσει τη συµβατική οδό στην δηµιουργία και 
παρουσίαση του 4́ 33́ ΄; Ή µήπως υπάρχει και άλλος λόγος; Κατά τη Goehr ένας από 
τους λόγους που τον οδήγησαν σε αυτή του την  επιλογή ήταν η πεποίθηση του ότι οι 
θεατές θα µπορούσαν να ακούσουν τους ήχους γύρω τους µόνο αν ήταν 
αναγκασµένοι να το κάνουν στα παραδοσιακά πλάισια. Προσπάθησε δηλαδή να 
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φέρει τον «έξω» κόσµο µέσα στους θεσµούς. Κατά την άποψη της αποτυχηµένα, 
καθώς οι θεσµοί αποδείχτηκαν πιο δυνατοί240 . 

Tο ερώτηµα αν είναι το 4́ 33́ ΄ ένα µουσικό έργο παρ’ όλα αυτά παραµένει. Τελικά 
όµως είναι τόσο σηµαντικό αυτό το ερώτηµα; Αν λάβουµε υπόψιν µας τη 
µοντερνιστική πτυχή του 4́ 33́ ΄ όπως ξετυλίχτηκε στο προηγούµενο κεφάλαιο, τότε 
µάλλον δεν έχει τόση σηµασία. Προσπάθεια των µοντερνιστικών κινηµάτων του 
φουτουρισµού και του ντανταϊσµού εκτός από τη σύζευξη ζωής και τέχνης ήταν και η 
κατάρρευση των ορίων ανάµεσα στις τέχνες. Αν προσπαθήσουµε να ορίσουµε λοιπόν 
το 4΄33́ ΄ σύµφωνα µε τα πλαίσια µέσα στα οποία ανήκει τίποτα δε µοιάζει τόσο 
περίεργο όσο αν επιδιώξουµε να το περιγράψουµε µε ξένα προς αυτό πλαίσια. Το 
4΄33́ ΄ είναι ένα έργο, ένα έργο  όµως σύγχρονης τέχνης241 όπως ο ίδιος ο Cage έχει 
ορίσει, «Η νέα µουσική είναι µέρος της προσπάθειας να απελευθερώσουµε τον ήχο 
από τους περιορισµούς της µουσικής προκατάληψης. Ένας ήχος από µόνος του δεν 
είναι ούτε µουσικός ούτε µη µουσικός · είναι απλώς ήχος» 242,  επιπλέον αναφέρει ότι 
ένα έργο για να είναι ουσιαστικά σύγχρονο θα πρέπει να αφήνει το περιβάλλον, τη 
ζωή να εισέρχεται µέσα σε αυτό και πιο συγκριµένα λέει: «Τι πιο σύγχρονο από ένα 
έργο σιωπής;» 243.  

Το 4́ 33́ ΄ λοιπόν είναι ένα έργο αποκαλυπτικό που µας καλεί να «ανακαλύψουµε»  
όχι µόνο ένα νέο τρόπο ακρόασης αλλά  ένα νέο τρόπο αντιµετώπισης της τέχνης 
καθολικά · της ζωής και του κόσµου. Άλλωστε ηθικό καθήκον του καλλιτέχνη 
σύµφωνα µε τον Cage είναι ακριβώς αυτό · να κρατάει την κοινωνία ζωντανή στις 
σύγχρονες πνευµατικές ανάγκες. Για τον Cage προφανώς σύγχρονη πνευµατική 
ανάγκη αποτελούσε η γαλήνη στην οποία µπορούσαµε να οδηγηθούµε µέσω της 
µουσικής

244. Η µουσική (µε την νέα της διευρυµένη έννοια της αποδοχής των 
πάντων) µας οδηγεί στη γαλήνη ενώ παράλληλα το έργο τέχνης είναι για τον Cage 
ένα µοντέλο κοινωνικής οργάνωσης245. Ένα µοντέλο οργάνωσης στο οποίο όπως 
αποδεχόµαστε και συµφιλιωνόµαστε µε το περιβάλλον έτσι σεβόµαστε και τον 
ατοµικό ρόλο του κάθε εµπλεκόµενου. Για αυτό το λόγο επιλέγει τη συµβατική οδό, 
διότι προφανώς συµφωνεί µε αυτήν ως προς τους ξεκάθαρους ρόλους που αυτή 
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προσφέρει. Η πρόταση που περιλαµβάνεται στο “The Future of music: credo” ,«Η 
σύνθεση, η εκτέλεση, και η ακρόαση ή παρατήρηση είναι εντελώς διαφορετικά 
πράγµατα. ∆εν έχουν σχεδόν καµία σχέση µεταξύ τους»246, και η οποία έχει 
προκαλέσει ιδιαίτερο προβληµατισµό είναι ξεκάθαρη πια. Αυτό δεν σηµαίνει ότι οι 
ρόλοι δεν µπορούν να εναλλαγούν (οποιοσδήποτε µπορεί να είναι ο δηµιουργός ή 
εκτελεστής ή ακροατής) όµως πάντα οι ρόλοι πρέπει να είναι διακριτοί αλλά όχι 
ιεραρχηµένοι. 

Οι ρόλοι δεν είναι ιεραρχηµένοι καθώς όλοι έχουν µία κοινή αποστολή, να 
ακροαστούν αυτό που συµβαίνει στο περιβάλλον. Να προσέξουν τους 
περιβαλλοντικούς ήχους στους οποίους συµµετέχουν και οι ίδιοι (εκτελεστές και 
ακροατές) ακόµα και άθελα τους. Οι ρόλοι είναι µεν διακριτοί τελικά όµως όλοι 
έχουν το ίδιο µερίδιο ευθύνης σε αυτό που συµβαίνει ηχητικά εκείνη τη στιγµή. Εάν 
αυτό το στοιχείο το ερµηνεύσουµε στο πλαίσιο του Cage, ότι ένα έργο δηλαδή 
αποτελεί µοντέλο κοινωνικής οργάνωσης, τότε µπορούµε να πούµε τα εξής: Η 
µείωση της αίσθησης του ελέγχου, αποτελεί πιο ισορροπηµένο καταµερισµό 
ελευθερίας αλλά και ισόποση κατανοµή ευθύνης. Η ελευθερία απαιτεί προσωπικό 
περιορισµό και έντονο αίσθηµα κοινωνικής ευθύνης. Ο πολιτικός σκοπός ενός 
τέτοιου έργου είναι να καταφέρει να «αναπαραστήσει» και να παρουσιάσει 
εναλλακτικές νοοτροπίες, που ίσως τελικά οδηγήσουν σε ριζοσπαστικές 
αναµορφώσεις των πολιτικών και κοινωνικών µας δοµών247. Μέσα από αυτό το 
πρίσµα θα ήταν καλό να ερµηνεύσουµε και τα φιλοσοφικά ερωτήµατα που τίθενται 
από το 4΄33́ ΄, σαν παράδειγµα νεονταντά αισθητικής248. Η αµφισβήτηση της φύσης 
και της ύπαρξης της τέχνης που εκφράζεται και µε την προσπάθεια αλλαγής των 
ρόλων των συντελεστών της καλλιτεχνικής διαδικασίας, υπό αυτή την έννοια 
µετατρέπονται σε αµφισβήτηση της κοινωνικής και πολιτικής οργάνωσης. Άλλωστε 
σύµφωνα και µε τον Miklos Szabolesci, µέσα από αυτό το πρίσµα πρέπει να 
ερµηνεύουµε όλες τις  εκφάνσεις, τις αισθητικές και τις πρακτικές της avant-garde 249. 

Το 4΄33́ ΄ λοιπόν, είναι η αναπαράσταση των ιδεωδών που παραπάνω περιγράφηκαν . 
Η µορφή, η δοµή, οι µέθοδοι που χρησιµοποιούνται το ηχητικό υλικό σε συνδυασµό 
µε το συµβατικό πλαίσιο είναι όλα αυτά τα στοιχεία που χρειάζεται για να επιτελέσει 
την αποστολή του, «Το έργο τέχνης φτάνει στο ωραίο όταν συµφιλιώνει το 
«αισθητικό φαίνεσθαι» µε το ενσωµατωµένο είναι»250.   

Το πρόβληµα που αντιµετωπίζει τελικά το 4΄33́ ΄ είναι αυτό που αντιµετωπίζει  
συνολικά ίσως η σύγχρονη τέχνη. Όπως πολύ εύστοχα αναφέρει ο Umberto Eco  
«Ένα τέτοιο έργο (και αναφέρεται σε ένα έργο σύγχρονης τέχνης) θα πρέπει να 
θεωρείται ότι έχει γίνει πλήρως κατανοητό µόνο όταν το ποιητικό-καλλιτεχνικό του 
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σχέδιο µπορεί να γίνει κατανοητό ως υλικό και ευχάριστο αποτέλεσµα ενός 
βαθύτερου σχεδίου και συνεχίζει «Ακόµα και αυτά τα έργα που µοιάζουν 
καταδικασµένα να µείνουν απλά προσχέδια, αν τα υπογραµµίσουµε δοµικά και τα 
δικαιολογήσουµε ιστορικά µπορούν να µας προσφέρουν µια επιλογή»251.   

Μεταφέροντας λοιπόν την προσπάθεια ερµηνείας του 4́ 33́ ΄ στα ιστορικά όρια µέσα 
στα οποία το ίδιο κινήθηκε και τοποθετώντας το πιο κοντά σε αυτά που ο ίδιος ο 
συνθέτης ήθελε να αναφέρει , αποκαλύπτεται µια επαρκής επιχειρηµατολογία, που 
δεν αφήνει ίσως κανένα περιθώριο αµφισβήτησης ότι το 4΄33́ ΄ είναι ένα έργο τέχνης. 
O Arthur Danto υποστήριξε ότι είναι αδύνατο «να προσδώσουµε την ιδιότητα της 
επινοητικότητας σε έργα ή σε δηµιουργούς τους χωρίς να γνωρίζουµε τις πεποιθήσεις 
τους , χωρίς να γνωρίζουµε την άποψη τους για τον κόσµο». Αυτήν ακριβώς τη 
λογική µελέτης ακολουθεί και η εν λόγω κριτική προσέγγιση. Ακριβώς γιατί µόνο 
µέσω αυτής µπορούµε να οδηγηθούµε σε ασφαλή συµπεράσµατα για τη ταυτότητα 
και τη φύση του 4́ 33́ ΄

252. Η προσπάθεια ερµηνείας του έργου φυσικά σχετίζεται µε 
το εννοιολογικό πλαίσιο της εποχής του δηµιουργού όπως αναφέρει ο Danto. Από τη 
στιγµή που αποκαλύπτεται η δυνατότητα ερµηνείας, τότε ήδη έχουµε επαρκή 
συνθήκη για την ύπαρξη ενός έργου τέχνης. Η ερµηνεία είναι λοιπόν µια 
µετασχηµατιστική διαδικασία η οποία δίνει ταυτότητα στο «καλλιτεχνικό» 
αντικείµενο και το µετατρέπει σε έργο τέχνης253.  

Πλαισιώνοντας λοιπόν το 4́ 33́ ΄ ιστορικά , ως προς τη µουσική και τις άλλες τέχνες, 
αναζητώντας το αισθητικό του υπόβαθρο παρελθοντικά αλλά και την αισθητική του 
ταυτότητα παροντικά, παρακολουθώντας την εξέλιξη της σκέψης και φιλοσοφίας του 
ίδιου του Cage, και διερευνώντας θεωρίες περί έργου τέχνης, καταφέραµε να 
προσδώσουµε µία ασφαλή οντολογική ταυτότητα θεωρώντας το ευκρινώς , ύστερα 
από αυτή την πορεία αναζήτησης, ανακάλυψης και ερµηνείας, ένα έργο τέχνης.  
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