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Tonąlność dlr,/u astotonoi|tl

Ku nowej koncepcji tonalności

od 1939 ĺoku kompozytoĺ amerykaŕlski Geoĺge Perle (1915-2009)
tworzył sp jną teoĺię muzyki postdiatonicznej opartej na now1ĺn rodza-
ju tonalności oraz nowych śĺodkach kształtoy/ania dzieła. TW rca uznał, że
stosowane pĺzez niego zasady nie pozwalały na ĺozw j języka muzycznego.
Dopieľo w I9 0 Íoku komponljąc v Kwartet smyczkowy oĺaz Three Movements for
orchestra, w celu pogłębienia integracji harmoniczno-tona]nej dokonał pierw-
szego Zr'aczącego przełomu w zastosowaniu nowego systemu. Teoretyczne
foĺmuły PerJ.e'a zawieĺają nie tylko histolyczne odniesienia do dwunastoto-
nowej muzyki kompozytol w wiedeŕlskich, ale w dużej mieĺze nawiązują
r wnież do nieserialnych kompozycji Debussy'ego, Skĺiabina' Strawiŕrskiego'
Bart ka i Varěse'a.

opĺacowanie pĺzez PerLe'a og lnego systemu' kt ry byłby r wnie na-
turalny i uniweĺsalny jak tľadycyjny system tonalny oĺaz pozwalałby na rły-
korzystanie \^/szYstkich relacji typołvych d]a continuum chĺomatycznego, było
częścią ewolucji mającej swoje korzenie w tw ĺczości kompozytoĺ w początku
XX wieku (w szczeg Jności Berga i Bart ka )' Dzięki połączeniu dw ch koncep-
cji _ cyklu interwałowego oraz symetrii inwe syjnej _ Peĺle stworzył nową ideę
pŤZestrzeni muzycznej, w kt rej sp jność przebiegtl, clągJość ĺozwoju oraz po-
czucie tona]ności realizowane są w stopniu nieznan1ĺn od czas w sysÍeĺĺĺu dur-
moll. Tw ĺczość Peĺle'a, przywodząc na myśI muzykę wcześniejszych wielkich
kompozytol W XX wieku, ewoluowała do kolejnego etapu s}mtezy. S}'ntezę
tę charakteryzowało zar 'ĺł.rro zespolenie e]ement w odmiennych styľstyk
jak i wyciągnięcie konsekwencji z nowatorskich rozvłlązaí, jakie pojawiły się
w muzyce na początku xX wieku.

Ewolucja koncepcji',szeľegu ton w"

Zetknąwszy slę w 1937 roku z dwunastotonoiĄ'i']Tl tematem Suity lirycz-
nej Beĺga PeI]e po ĺaz pieĺwszy zdał sobie spra\\ę z drogi, jaką Schoenberg
utolował muzyce XX wieku. PaÍtytula Berga uświadomiła mu możliwość wy-
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koŹystania tematu dw.unastotono\Ą/ego jako ŹT dła nowych rozwiązaŕr harmo-
nicznych i rytmicznych. Mimo że podstawy muzycznego języka Perle'a w|ążą
się z najdalej posuniętymi konselĺłencjami systemu Schoenberga' kompozytoĺ
znalazł spos b na zdefiniowanie tego zbioru na nowo w taki spos b, aby m gł
funkcjonować podobnie do ska-li w muzyce tonalnej . w 1939 roku Peĺ1e pod-
jął firndamentalną krytykę systemu dwunastotono'ĺĄ/egol. Znalazł wevĺmęÍĺzną
sprzeczność w schoenbergowskiej koncepcji ,,szeregu ton w'', kt ry zgodnie
z tYm, co napisał Schoenberg w eseju Z 194l Ioku Ibmpozycjĺł dwuÍttłstotznowa
(I), ,'funkcjonuje na zasadzie mot}.wu'', i kt ry musi być qłn samym ,,two-
ÍZoI7y na nowo d]a każdej kompozycji". Stworzył jednocześnie fundament
,,dla zastąpienia pewnych formalno-integracyjnych cech skaľ i tonalĺrości"r.
W swoim pierwszym artykule Perle zaprezentował ďternatyĺłme roz,niązanie
dla funkcji zbioĺu dĺ'r-rnastotono\^/ego jako mot1ĺłrr ostinato, tj. jako jednostki
tematycznej' kt ra jest konsekwenmie po\rytaĽana w zerłmętrznej waIstwie
kompozycjir. Z uwagi na Ío, że w utwoIach Perle'a w szczeg Lny zbi r dwrr_
nastotonowY pełni analogiczną rolę do prekompozycyjnych założe systemu
dur-moll w tĺadycyjnej muzyce tonalnej, okĺeślił ten język mianem ,,tonalności
dwunastotonowei"a.

Pierwsze pľ by zastosowania ryklu interwałowego
i symetrii inweĺsyjnej

Koncepcje leżące u podstaw specjalnego zbioĺu dwunastotono'ĺryego
Perle'a można przedstav.ić w formie kĺ tkiej historii ryk1u inteľwałowego (sze-
regu opartego na pojedyncz1łn potłtacająqłn interwale) oĺaz s1rnetrycznych
íormacjach tonalĺrych. struktury takie pojawiały się już w muzyce XIX wíeku
jako stosowane lokalnie faktuĺalno-struktuTalne śľodki w1ĺazowe. W tradyryj-
nej harmonii tercjowej możliwości twolzenia weŤtykalnej konstrukcji s1łrre_
trycznej były Znacznie ograniczone i obejmowały jed1nie zmniejszoną sept}łnę,
francuski akoĺd sekstow1z oraz akordy dominantowo-nonowe' Jednak kompo-
zytolzy Tomantyczni często sięgali po symetryczne lub cykliczne konstrukcje
interwałowe czyĺiąc z nich podstawę progĺesji sekwencji dźwięku centĺalne_
go. Ruch interwałami skďi całotonowej lub oktatonicznej oraz ryklami mało-
lub wielkoteĺcjorłymi często pojawiał się m.in. w dziełach Schubelta, Glinki,
Beĺlioza' Liszta, Chopina i MusoÍgskiego.

Poĺ ]ist Pelle'a do ledaktoIa naczelnego ,,Boston Review" z 16 IlI 1987.
leonaŤd stein (Ícd.), Style ąnd ldea, selecterl witĺnls oÍ Amold schoenbery, tłum. Leo Black
(london: Faber and Fabel 1975), s.219.
GeoÍge PeIle, E olutiol1 of the To e-R1w: The Tweĺve-Tone Modąl s/'1eÍn, ,,Music Revie1Ą," 194l
ÍLĺ 2/4. ss' 273-287.
1ytrtł jego wcześniejszego aÍLykrJhl: T\ efue-Tone Tonaĺity, ,'Monthly Musical Recold" t 94] nI
73, ss' 175-179 oĺaz jego drugiej placy fi/elĺ,e-Tofie To!1ąĺity (Berkeley i los Angeles: Univer-
sity oÍ cďifornia Pless, l977)'

Na przełomie wiek w zar wno teoretycy spekulatywni, jak i bazu-
jący na praktyce mĺzycznej, rozpoczęli badania nad zasadaml s}Tnetrycznej
konstrukcji tonalĺrej, kt ra mogłaby stać się podstawą da]szego ĺozszeĺzaĺia
technik kompozytoľskich'' Najbaľdziej znaczącymi byli teoretycy niemiecry:
Beĺnard Ziehn, Georg Capel1en i Helmann Schroedeĺ Każdy z nich koncen-
tľował się na procedurach inwersji sgnetrycznej. Podstawą koncepcji Ziehna
stały się badania nad technikami kontrapunktu Ťenesansowego. Ziehn' dzięki
dokładnemu poznaniu techniki inwersji kontrapunktycznej stosowanej w mu-
zyce poprzednich epok, stworzył koncepcję ,,osi s}'ITletÍii" okĺeślonej przez
niego jako,,centrum tonalne". Wpł}'w tej idei odnaleŹć można w kompozy-
cji Busoniego (1910) zatytułowaĺeji Fantasią Czntrąpuntisticł1 (Ziehn i Busoni
spotkali się i^/ Stanach Zjednoczonych dokładnie w roku powstania kompo-
zycji). Gwałtowny rozw j wspomnianej idei nastąpił pod koniec lat tľzydzie-
stych ubiegłego wieku, właśnie wtedy, kiedy Per1e rozpoczął pľace nad teorią
,,tonalności d\Ą.unastotonowej" opaĺtej na koncepcjach cyklu interwałowego
i s).łnetĺii inwersyjnej' Niemal dwadzieścia lat p Źniej Howaĺd Hanson podjął
jedną z pierwszych po wojnie doniosłych pĺ b zbudowania kompendium moż-
liwości przekształceŕr s1łnetrycznych opaĺtych na dvĺłrdziestu sześciotonoĺłrych
ska]ach oĺaz dopełniających je inweĺsjach6 (chociaż prawdziwą intencją kom-
pozytola nie było stworzenie konkŤetnej ,,metody" lub ,,systemu"7). Podstawą
dyskusji na temat r wnomiernej temperacji, analizy interwał w teorii ,,in-
wolucji'' (inwersji) oraz modulacji stano\Ą/iła rykliczno-interwałowa projekcja
dwunastotonowego continuum skonstluowanego z serii kwint. Część teoĺii do-
tyczyła ,,bĺzmieí komp]ementamych"' w kt ĺych Hanson zgłębiał powíązane
ze sobą transpozycyjnie lub ínweľsyjnie heksachordy (oĺaz te, kt Te nie t\Ą/oIZą

tego rodzaju relacji' a1e posiadają tę samą Zawaftość ínteĺwałową)8. W peh4łn
zestawieniu ,,ľelat1łĺĺrych zbior w k]as wysokości dŹwięku'' oŤaz vĺ/szystkich
innych zbior w k1as wysokości staĺrowiącym załącznik do jego pierwszejksiąż-
ki, także Perle zidentyfikował s}Ťnetryczne właściwości heksachord w'. l]łn
samym, teolie Hansona mają fundamentalny zvliązek z zasadami systemu ,,to-
nalności dwrrnastotonowej'' Perle'a .

ChaIakterystyczna dla muzyki XX wíeku tendencja do r ĺĺroĺzędnego
traktowanía d\Ąunastu ton w prowadziła do powszechniej szego stosowania
formacji s}metrycznych będących podstawow1rrr śĺodkiem integracji makTo-

Hisĺorię teorii s!Ťnetrii \ł systemie tonaln}ryn omawia David Belnstein w rcfeÍacie S}mfte-
try ąnd SymfieticąI Inveĺsioĺ1 iĺ Tuľ11-oĺ-the-Cerĺtury Theory ąnd Prąctice, wygłoszon}Ťr na kla-
jo\ł'iŤn spotkaniu Amerykaĺ1skiego Towa yst'!Ýa Muzykologicznego (Ame can Musico-
logical Society, Baltimore, I XI 1988).
Howard Hanson, l{aŕft onic Mĺteĺiaĺs of Moden Musit; Res1lłĺces of the Tempeĺed scale (New yoĺk:
Apple ton-centuly- C ÍofÍs, |960), ss.373-376.
Ibid.
rbid.
PoĹ Geolge Pe]Ílę, seriąI Composition afid Ato ąlity (BeŤkeley and Los Angeles: UniveŤsity
of California Pless, 19 2; ł!Yd. piąte popl'' t98l).
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struktulalnej dzieła. Prawdopodobnie pierwsz1ĺn, kt ry już w l9I0 roku zasto-
sował inwersję symetrycznątworząc z niej podstawę modulacji jednej osi s1rne-
trii w kierunku drugiej' był Beĺg. W ekspozycji części II (takty 68-7l) I<wartetu
smyczkowego op. ] tego kompoz1'tora odnajdujemy s}']Íretryczną konstĺukcję
opaltą na ,,francuskim akordzie sekstow-!.rn" łączącym dwa trytony. Przykład
17 -1', kÍ ry prezentuje permutację c-d-fis-as, ustanawia umown ą oś e-e, pođczas
gdy permutacja d-fis-as-c tworzy modulację osi vr.yjściowej w kieĺunku nowej
osi (9-g)' DTuga oś Íozpocz1rna sekcję przetworzenia (takt 72\' okan\e się, że
osie te stanowią część dw ch symetrycznie inweĺsyjnych układ w z kt rych
jeden pĺzecina oś e-e (lub b-b|, dĺllgi zaś _ oś 33 $tlb cis-cis). W t1rn pľzypadku
pojedynczy' s}Tnetryczny tetrachord pełni funkcję wsp lĺrego punktu obrotu
o małą telcję tych dw ch r żnych osi.

(a) sum-3 a'ĺis: Cł D (oĺ Ö_Gł)

----.**--><---_=
{b) sum-9 axis; E-F (o!!l'B}

/-'12-.i--.=-\
cłD ' GGł

B
(l l)

(8)(1)
Gĺ
(8)

7 8 9 r0
Ż ĺ 0 l!

pcnos.: 2 3 4 5 6 7
1011 109I

cĺD

BbB
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(c) sumŁŁ1!E!!t!ment of
!4:/ffĹs[ą!ĘJą@
semitonal cvcles:

1D e! e1 f -'l f G-- \\ cł c ul tb_J a Gi--- )
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(4) {s)
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(d) sum 9 (= 21) alignme of
inversiÖnallv ÍElated
semitonal cvcles:

Fręĺch-6th
(at axis E-E)

ABĹ
FE

PrŻykład l7-l BeIg Kwaftet smyczkovr'! op. ], część II' koniec ekspozycji (t' 8-7l ) i początek pŹe-
tJĄ/ożenia, spŤretryczna modulacja o wsp ]rry (s}'netryczny) akord zbudowany na ,.sekście fran_
cuskiej"

W niekt ľych wczesnych dziełach r rłnież Baľt k stosoĺ/ał cyk1e in-
teÍwałowe oraz ścisłą spnetrię inwersyj r.ą, jednak w Iv l<wartecie smyczkowym
(t928) pełniej wykorzystał możliwości modulacji opartej na akordach s1łne_
trycznych. W przykładzie I7-2 modulacja opiera się także na wf/kolzystaniu
tetÍacholdu z podw jn1łn trytonem jako punktu obĺotu dw ch osi s}.łnetrii
oddalonych o tercję małą'o. Bart k stosuje dwie wzajemnie wykluczające się
transpozycje tego tetrachordu o małą teĺcję (gisłis-d-g oĺaz h-e-f-b|. W pĺzy-
kłađzie 17-2a pokazano, że jedna z tych tlanspozycji (gis-cis-d-g) ĺozwija się
s}tletrycznie vi/ kierunku permutacji drugiej (b-h-e-fl wedłllg wsp lnej osi cľ
-d (lub 3-gis\. Przykład l7_2b prezentuje rotację obu tetrachord w _ ponownie
przechodzą one z jednego w drugi, jednak według nowej, wsp lnej osi ey' (lub
b-h) ' PĺzykŁady L7 -2c oIaZ 17 -2d pokazują, że obie transpozycje nďeżą jedno-

Fĺench6th
(át axis G_c)
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E F FÍG
EEiDĆľ
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E'D cł

PrzYkładl7 -2 a, b, c, dBalt k Iv Kwąĺtet smyczkowy, częśćI, d,Ýa odpowiadające sobie tetlacholdy
podw jnie Ĺrytonowe

owe relacje sprretryczne Zastoso\Ą/ane plzez Berga i Bart ka plezentująje-
d1łrie część wíększego systemu, kt ry nie został plzez nich ĺozwinięty. PŹykład
I7-3 ilustŤuje ĺozszeĺzenie tych zasad _ dowolny zestaw WYsokości dzĺłrięk w
(siłnetryczny lub nies1łnetryczny) przedstawia punkt przecięcia licznych ukła-
d w symetrycznych. Można nawet udo\ł/odnić, że jakikolwiek tetrachord nie_
symetryczny, np. c-des-e-ąs (przykład 17 -)a| IJ]oże zostać zanauzowany jako trzy
pary diad' zkt rychkażd'a zawiera dwie diady nieĺ 'ĺłłroĺzędne. Takie zastoso-
wanie r żni się od relacji diad w dokładnie symetrycznych tetrachordach Berga
i Baĺt ka, kt rych obie diady w każdej paĺze są ľ vmoľzędne' Nier wnorzędne
dlady c-desle-as pĺzedstawiają dwa r żne układy sllm l/0 (c-e/des-as sum 4/9, zaś
c-ąs/des-e sum 8/5 ) . Takie nieľ rłłrorzędne, łączne sumy każdej z ÍÍzech paÍ dają
całkowicie symetryczną zawarlość, k1 Iej suma r rvna się I. Jak to pokazano
na pĺzykładzie kom rki Z (plzykład l7_2)' transpozycja nies}'metrycznego te-
trachordu o małą teĺcję (lub tryton) nie zmienia całkowitej Zawartości sumy

Tonalnośćdwu astotoflową r73

cześnie do dw ch ĺ żnych par inwersyjnie powiązanych cykli p łtonowych,
kt ĺe przecinają się w układach dwudźwiękowych: cis-d i g-7is ll e-f í b-h.
obie osie s}Tnetrycznie połączonych tetrachord w \ĄYrażone są odpowiednio
sumami 3 i 9rr.

G
(7)

10 PoĹ Ť laŤrież przyk]ad 5_9 oraz anďogicŻny wYklad na temat kom rki Z' Nadal oznaczamy k]asę wrysokości c liczbą 0, |-cis, 2-d, )-es itd'
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tetrachordu, ponieważ do każdej wrysokości dŹwięku dodajemy 3 (lub ) a 4 x 3
(Iub 4 x ) : 0. Na przykład, transpozycja terĄimałĄ es'e-g-h (T-3 ) może Zostać
podzielona na pary diad es-e/!-h srJm 716, es-g/e'h sum l0/3, naÍornrast es-h/e-!

sum 2/11. T1ĺn samym, całkowita suma tet achoľda]na t3 (=I) jest wsp lna
dla obu transpozycji.

Ť-0
(a) .--7-..i.--'--

Á?Ť..
pc no,: 0 1, 4 I,

c DPE Aż

T-3
.--:=\

^?Í_ŕ 
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ebe o B

trtt
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,3
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I--l
,2
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sumsi ŮjJ

aggÍegarę srrms. rĺoi=r l
4l9|=l3-ĺ2-l 

I

5/81=r3-r2=!
loĺ3
ĺ112

_l

t3-12=t 
I

t,t-t z=t 
I

13-12=1_l

(b} symmetrícal DÍo gÍe9sioĺłalql4lg}í :

Teintęĺpť talioít
of iflleľvaĺ couples:

cDtEA$
/ \, \ /
BbE'F6.
Ť-.---\---_/ \
\-,--------'/''..--\
BhFE,G
'*{ilé á--\

(= !J: Ę' Ľ' (J l''

P zykład l7-3 ą b Nies}.rnetryczny tetrachoÍd' c'des e'as (T-o| opalty na przecięciu się wielu symc'
trycznych układ w diadycznych i jego tlanspozycja o teIcję małą (es'e'!'h)

Wsp lrra suma zawaĺtości pozwala na modulację o tercję małą wyłącz'
nie za pomocą środk w symetrycznych między transpozycjami tetrachordu.
Innymi słorłry' jak pĺezenruje to pĺzykład l7 -3b, popIZeZ zachowanie każdcj .
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z miejscołvych sum pĺzebiegu harmonicznego możemy poruszać się w ramach
tego samego Zbioĺu układ w dwuđźwiękovlych. Diady c-desie-asmogą porusZaĆ

sia syrnetrycznie w kierunku dw ch nowych dwudáĺrięk w odpowĺednio }'es

if-g, twoĺząc w ten spos b nowy zbi r tetĺachoĺdalrry (błs-J'g)' InteIpletuJąc
drugi tetrachord w odniesieniu do składowej pary intelwał v/ b'fles-g (sum
3/I0) możemy s}Ťnetrycznie pľzejść od dvlłrdźwięku }y'do nowego: h-e- Jeżeli
ZalÍzYmamy drvudŹwięk es-g, osiągniemy transpozycję o telcję małą (x'e-g-h\

orygi nalnego zbioru (c -des -e -a s ).

Peĺ1e pokazał jak zbi ĺ dw-rrnastotonowY oparty na cyklu interwałowym
oraz ściś]e symetrycznej pľojekcji pojed1ĺrczego interwału, może stać się źr -
dłem dla uzyskania wszystkich możlirvych układ w powiązanych s}łnetIycznie
akord w. Większość kompozycji Perle'a poy/stałych w 1atach 1939-1969 (oĺaz
wszYstkie p Źniejsze dzieła) opierają się na nieserialn}ĺn ĺozwinięciu kompo_

Zycrjnym takich układ w. ozlacza to, że w jego muzyce twolzonej z konse-
kwentnie po'ĺ^/tarzanego i uporządkowanego seĺialnie tematu d\Ą7unastotono-

wego, z kt rego vrrywodzą się takie przebiegi akord w nie ma pierwszego pla_

nu. Nieserialnym podejściem do dwunastotonowości Perle zbliĘł się ku idei
Bart ka, o cz}łn w pełni pĺzekonał się na początku lat 50., kiedy dokładnĺe
zanalizował kilka dzieł tego kompozytolal'Ż'

Zbi r cykliczny

Czym więc jest w specjalny zbí r dłvunastotonowY przedstawiający ŚcĹ

śle s}'rnetryczną pĺojekcję pojed}łrczego interwału? Jak seĺia dwr-rnastotonowa
możé stanowić podstawę kompozycji nieserialnej? W jaki spos b zbi ĺ drł'una-
stotono\łY pozwa-la nam wyjść poza pieIwotne pojęcie dwunastotono'i'vego mo-
t}rłlu ostinatowego? Perle, kt ry w svĺ/oim pieĺwszym, choć niedokoŕrczonym
kwaItecie smyczkovr.rym zamieĺzał początkowo Zastoso\^/ać pľawidła techniki
dwunastotonoĺryej Schoenberga, zdawał sobie sprav/ę z określonych relacji po-

między każd1łn dŹwiękiem i sąsiadując1łni z nim dźwiękami w dowolnej for-

mie serii. Wiedział także, że owe relacje pomiędzy występującgni obok siebie

dźwiękami mogą zmieníać się jedynie dzięki transpozycji lub inwersji formy-
zbioru. Mimo że zĺozumienie tych relacji pĺzez Peľle'a było zbieżne z schoen-
beĺgowską koncepcj ą serii,jego intelpŤetacja Zasadniczo od niej odbieg ała (pĺzy -

kłaa 17-4). Łączącw pary szereg podstawo\ryy (hcdf aasgf8dkebcis [b]\ íjego
irrwersję (hbasfcisddkegÍtscątb]\ zaobserwował na pĺzykład, że w pierwszej
formie seriĺ ĺłysokość c sąsiaduje z ł i d, natomiast w formie odwĺ conej _ zls
i a. Uwzględniwszy te dwie formy zdecydował, że dźĺlvíęk c może swobodnie
przenieść się w kieĺunku dowo1nej Z czteIech sąsiadujących wysokości lub się

)r)

12 Por. Geolge P elle, swtnetŕical F1rfiątiot1s i the stiflg Quąťtets of Baą Bart k, ,,M!sic Review''
1955nrI,ss.300-112.
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Z Íiml połąCzyćlr. Idea polegająca na tym, że każd'a klasa wysokości dŹwięku
stanowi punkt przecięcia między ĺ żn}łni foĺmami zbioru jest obca schoenbpr-
gowskiej koncepcji seĺii jako sp jnej jednostki tematycznej. Według interpfe-
tacji Perle'a szeleg jest zbiorem miejscowych relacji pomiędzy !"vYstępującymi
obok siebie dŹwiękamĺ. To z kolei prowadzi do kolejnego założenla, zgodnie
z kt rym nawet wtedy, kiedy sąsiadujące ze sobą dáĺrięki dĺ.rrnastotonowej
seĺii schoenbergowskiej nie są uporządkowane logicznie' mogą wrydawać się
kompletne i usystematyzowane, jeżeli tylko dĺ/ĺ/unastotonowy zbi r zostanie
plzedstawiony w folmie serii ĺ wnoĺzędnych interĺryał ]ď (na przykład ryklu
opaItego na k]^.incie czystej: interwał 7lub p łtonie: interwał I, kt le są jedy-
nymi interwďami, z kt rych każdy może rł1rgeneĺować pojed1mczy cykliczny
podział wszystkich dwunastu ton w).

A Ab G Ff Dł E el g{ te*-o
cĺ D Dł E G Fł c Á tB ś*ĺ

Plzykład l7_4 Nieukoŕrczony kwartet Perle'a, zestalł/ienie podsta1.vo\.\/ego szelegu dw.rrnastotono.
we8o, jego i versja

Przykład I7-5a pĺzedstawia abstrakcyjne uszeregowanie dw ch par in-
weĺsyjnie powiąZanych pokaz w cyk1u kwint, kt re korzystają z tych samych
nut osiowych (C-C, G-c, D-D íÍd.\. osie dw ch pal są Íeprezento\ł/ane pTzeŻ
sumy 0, 5, 9, 2. Dowolne dwie diady złożone z ,,sąsiednich wysokości" i przy-
legające do tej samej nuty osiowej w dw ch zbiorach ryklicznych, tworzą
cykliczny tetrachord zbudowany na ,'sept}Tnie małej''. Jeżeli wybierzemy oś
dźĺv;.ękową C-C, dwie diady zbudoÝvane na czystej kwincie i złożoĺe z sąsiadu"
jących (w seĺii) nut d-a l Í-c ÍwoÍZą w wczas wsp lnie rykliczny akord' d-f-a.t
(przykład l7-5b), w kt riłn pierwsza para inteĺwałowa opalta będzie na czy.
stej kwincie lub interwďach [7]' [7]. Jedną z najistotniejszych konsekwencji
zbioĺu cyklicznego było to, że pozwolił kompozytoĺowi na ustaIenie nowegĺl
krytelium konstrukcji harmonicznej lub s1łnultaniczności. wyeliminowało to
konieczność okreś]enia funkcji moryłvicznej szeĺegu dźwiękowego, ponieważ
,,w pÍzeciwieŕrstwie do og lnego zbioĺu dwrrnastotonowego, zbi r rykliczny
jest okŤeślony w całości. przez kt rykolwiek z tworzących go tr jdŹwiękorvyclr
segment w. Z kolei każdy taki segment zawiela wszystkie cechy, kt re okre.
ślają zbi r _ naprzemienne sumy utwoÍzone pĺzez pĺ'zylegIe klasy ivysokości

Dennis MilleĹ Perlť o'? Pel/ŕ (New Jelsey: League-IscM, Boston Publication selies, 1987),
ss.8-9,

Tofial ość dwunastotonowa ,r7

0505050505
cfGb!D"|Áaltab
CdGgDcAfEbt

929Ż929Ż929

PÍzykład l7-5 ą b (a) układ dw ch paI uzupełniających się inwersyjnie cyk]i kwint czystych;
(b) akoldy cykliczne (sąsiadujące) pielrvszej pary inteĺvałowej [7], [7] (para kĺłint czystych) oÍaz
drugiej pary intenvalowej [3]' []] (para telcji małych)

sums 0'1 0'1
o0,o7: c c g f
i0,i5: c c f E0505

,6;l'6','l sil,l ĺťl ď'
't 

j]' t:'] t:'l t;'] tĺ;

(b)

b

ab

50
B [gb Gĺ
B 'G'Ż9

(a)

ĺd|
vbl
Nsb
\eP

d. bb a. eb e, ai b. dt tgb g! dl
bb d eb a ab e db b [gb gb b

Ż9Ż9
o2,o9: g g d c a f e bb t. "f e.l s! 161 ob ar
iŻ'i1: g g c d f a bb e eb b ab g| [db di g}

27 Ż7

d a g ę c b f gb ĺb dl el [a| aL e'
d g a c e f b bb gb el d[ [ab a] dl

o6'ol: a a e d b g cb c. d' f' a' 6} 1ęĺ ę! bl
i6,ill: a a d e g b c gb f dü bb ab [el eb ar

u| " ęĺ f tbĺ b! f
c af f eb tu[ uf eb

105 t05
b g}e dLa aĺa "!g ulc tff c
b e gla dLd abg ebc bblf f ul

103 103

l
l

r elt
k ebr
ľb r
\ 

"bl
ďł'dsccDAE

Ůotes:

4 tt 4 lt
o4,o I l: d
i4,i9: d

4949
616t

6 ll
8383

o8'o3: e e b a gb d. đ' g,

i8,ĺ1; e e a b d cbE db

8l8t

o10,o5: b
il0,i3: b

-B C D F
ŕe BtAlr

-9 -łrí
bcd

a

Plzykład 17_ Komplet d\Ą.unastu form zbioru ryklicznego w systemie intenvał w [7, 7]
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dŹwięk w i interwał cykliczny wrytażony w r żnicy między qłni sumami"la.
Wszystkie dwanaście foĺm zbioru cyklicznego (przykład 77-6) _ sześć p!1,ĺĺ
i sześć inwersji _ tworzy Zamknięty system poplzez Íelację pokrewie stwa,/po-
dobnie jak koło kwintowe two y Zamknięty system dla skaf d.ur-mollĺ5.

wczesna tw czość Perle'a

Po Pantlmhnie, inter]udium i fudze na fortepian z 1937 Ioku, kt ľa zako .

czyła neoklasyczny okres tonalny w tw rczości Perle'a, kompozytol po'rĄT cił do
swego pierwszego dzieła skomponowanego w technice naz1rłanej pierwotnie
,,diĄunastotonow}Tn systemem modalrrym". Były nimi powstałe w t940 Íoku
trzy kr tkie kompozycje na foÍtepian zebrane w Suitę modalnq' Jednak Perle
dokonał w1łaźnego przełomu w rozwoju systemu dopiero w roku 1960, \\ĺ Thĺee
Movemmts for orchestľą oraz FiÍth String Quartet. W ciągu pier'ĺłszych dw.udziestu
lat od momentu odkrycia seľii cyklicznych w tw ĺczości kompozytoĺa nie za-
szły żadne znaczące zmiany. Wnikliwe zbadanie schoenbergowskiego systemu
d]Ą.rrnastotonowego r vrnież nie zaowocowało spostrzeżeniami, a jedynie wy-
kazďo ograniczenia tego drugiego w por rł,naniu do potencjału ,,modalnego
systemu dwunastotonowego". Niemniej jednak, już w pieĺwszych dekadach
budowania systemu, z powodu szczeg łnego stosunku do tw ľczości BaIt ka
i Berga, Perle był głęboko przekonany o słuszności jego stosowania.

Rozw j r żnych aspekt w .,tonalności dwunastotonow ej" w ÍÍzecl\ Czę-
ściachV l(wąrtetu ukazuje elastyczność systemu. Ifużde pełne brzmienie weTty-
kalne składa się z akoĺđll molowegl z sepÍymą małą oraz dźwięku-osl. W efekcie
powstają l żnolodne wielodŹwięki wykraczające swoją konstrukcją poza sam
akoĺd wyjściow1ĺ. Ten ostatni pojawia się w swojej pełnej forĺnie czteĺodźwię-
kowej lub reprezentoĺ/any jest pŹez kt rykolwiek z tr jdŹwiękowrych seg-
ment w l' ma zazwyczaj dodany inny składnik zastosov/any w cał1łn dziele.
Ponjeważ akoĺd. molowy z sept)'Tną małą splata dwie kwinty czyste, pierwszą
parą interwał w \ry utworze jest L7), Í7]. owe zazębiające się kwinty pozwalają
nam zaIożyć, że będzie on funkcjonował jako akord cykliczny lub akord skła-
dający się z sąsiednich dŹwięk w oraz że dodatkowa wysokość dŹwięku będzic
pełniła funkcję dźwigku-osi. Gdy díwi7k-oś zdwaja jedną z nut cyklu, powstaje
akoľd ,,toniczny''. Mimo Zastosowania budowy tercjowej, akord ten przy.wo.
dzi skojarzenie z romanÍyczną konstrukcją haĺmoniczną' gdyż zastosowany
system nie ma nic wsp lnego z tradycyjngni funkcjami tonaln1łni. Niemniej
jednak, zależności pomiędzy akordami cyk1iczniłni i dtwiękami-osiami stano-
wią podstawę tworzenia konstrukcji, kt ra przypomina tľadycyjny schemat
íoľmy sonatowej części I.

Pol. PęÍIę, Tweĺl/e-To e To11ąl'ĺ.ty' op. cit', s. 34.
Relacja pokTewla \ĄTrazona jest wsp ln)'r sumami folm 'o' olaz ,i, w Ťamach i pomiędzy
pzy]egłŤni układami'

Tonalność dwunastotonow q

Pierwszy wielodŹwięk (pĺzykład L7-8aw paÍtyÍ,JÍZe) składająry się z akor-
du' molowego (gis-h-dk-t]) l dźwięku-osi (G) pozwala nam okreśľć gł wny układ
oÍaz ,,tonację'' cďej części (przykład I7-7a)' . Na podstawie dw ch inwersyjnie
uzupehriająrych się k ł kwintoiłych możemy okĺeśIić zazębiające się foľmy zbio-
I iry tego układu jako sum o ' ol/if' 1I0v. DŹwi1k-oś G w i3 oraz i10 sąsiaduje

(ä) key 4'4; mode 3'3
6161

o ,ol: a a

i3,i10: b b

103103
(b) k y 0'0] modę 3'3

l0 5

ol0,o5: f f c
i'1,i2: g g c

27
(c) k y 8,8; mode 3,3

29
o2,o9:
il I,i6:

o lt o
(d) kěy l0'l0; mode 9'9

o't01
o0,o7: c c g

i3,il0: b b e
ĺ03

(e) key 6,6: mode 9,9
m5rc5

o10,o5: f ť c ail
il,ĺ8:eeab

8181
{Đ key 0'0; ĺnode 3'3 (minoĺ-third tťanspositioĺ of Ex- b)

411 4 tI
o4,oll: d d a g e
iĺ'i8:eeabd

BtEl
PIz'4<Lad, |7-7 a, b, c Perte v Kw1ĺtet sn4yczkow, część I' ikJady dźĺviękowe

1 w Evolutiort of the Tone Row, op. c|t.' s. 282, Pelle ośr,viadcza, że ,,termin tonacja nie Ína
nic wsp lnego z tonalnością i odnosi się wyłącznie do plzeniesienia szelegu zďeżności
tonalnYch na noł']/ poziom struktrrrahy".

17 w pvykladzie t}łn (r7'7a) obie liczby ,.tonacjť' 4,4 odnoszą się do sumy (tub osi) dw ch
połączonych sumw każdej paŤze o/ł| sumy 10 + 6 : 16 (lub 4), sumy l + 3 = 4.,.Modus"
f.J odnosi się do l ż.I cy (]ub interĺłału) między obiema sumami w każdej paze: 1 (lub
l3) - t0: l. "l=L

e d b g fł " cł f gł uł (dł dł ał
eff,acľdcłcdĺcał(ffa{

10 5

a$cdłdc*ac*ęfłobťł
đ f a a{ e dł t gł fł (c{ cľ fł

cĺ cĺ 8$ fł dł b ał e f a c d (c g d
d{ dĺ cł ał cł f fł c b g e d (u a d

bl a e! e aL b dt (eb eb b

c{d eľc dĺ c ał (f f a{

d{d g{a c e fĺ (bb f*
fł e c{ c eł f d {ať a$ dĺ

c
d

c b f fł bb c{ e| Gł cł cf,
t* g c{ c B f dł {ał ał d{

lt

fd
f*a

103

t4
l5
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z dźĺnękami gk-dk należącĺ'-ĺni do akordu z septi.łną małą' zaś w o6, oI z dźnię-
kami h-fts (zob. przykład l7-8b' takt r). Drugi akord r wnież składa się z tľ4ech
składnik w (niepełnego) czÍerodffięku molowego z septymą mďą (a-c-e-[]) pĺaz
dá'lłięku-osi Fis. Dźvĺęk ten iry i], i10 sąsiaduje z rłysokościami a_e, natomiast lł o ,
ol _ z dzĺriękami c!. PocZąÍkoW ÍĹepeŁry akord zbudowany na sepqłnie mďej
powTaca w ostatniej części taktu r, gdzie pehi funkcję akordu prowadzącego do
akcentowanej pienĄ/szej miary taktu 2 . Wszystkie akordy w początkowej ekspozy-
cji tematu I (takty t-7) można odnaleźć w t].łn sam}łn układzie (o , olli], ilo).
PoWt ľzenie całego tematu o sekundę wielką wyżej (w taktach 8-]3) ustanaÝvia
nowy układ ol0, 05/17, i2 (przykład 17-7b). W następn1łn' nieco zmod/ikowa-
n}Tn powt rzeniu tematu o cďy ton w g ĺę (w taktach 14-20), wpTov/adzono dal-
sze rozwiĺlięcia akor du z appoggiaturą (w taktach o ĺozszeÍZon}m metľum) _ kom-
pozytoT ustanawia tĺzeci układ o2, o9/iII, i6 (pĺzykład I7-7c). Akoĺd kadenryjny
stanowiąry peŁrą konstľukcję akoĺdu molowego z sepqłną mďą (e-g-b-d, ÍakÍ 20\
przygotorłĺrje modulację do pierwszego układu' Jeżeli zinteĺpretujemy go w od-
niesieniu do dźwięku-osi G (zob. przykład t7-8b), będzie na]eżał do układ w o2,
o9li l 1 , i6 poprzedĺriego íragmentu' Jednakże' gdy dokonamy ponowĺrej interpre-
tacji akoĺdu w kontekście díwigku-osl I{ (poľ pľzykład I7-8b' i.Ą/ ĘTn sam),m tak-
cie), stanie się on osią obĺotu dla pierwszego jak i drugiego o6, oLľI3, i]'0.

Kolejny fragment (takty 2l i dalsze) zaczyna się szeregiem niepehrych
akord w molowych Z sept}Tną małą pozbawionych dźwĘk w-osi. Każdy z tych
akoĺd w naleĘ jednocześnie do wszystkich tĺzech układ w kt ĺe jak dotąd nie
uległy rozwinięciu (przykłady I7-7a, b i c). ]Ą/ momencie prezentacji w pierw-
szych skĺzypcach _ dŹwięku'osi G (koniec taktu 22) powĺacamy do początkowego
akoĺdu kompozycjí U'tgls]-h-tdis]-fls) należącego đo pieĺwszego szeregu 06, o].ľl3,
i10' SłuĘ on zatem jako odniesienie ,,tonacyjne" dla zmodyífüowanego, czy też.
pobocznego pokazu w ramach grupy tematu I, kt ry możemy nazÝvać tematem
Ib (takty 25 i dalsze). Peĺle w l(wartecie wrykorzysĄe wszechsÍonnie septyrnoiryy
cztercdź]Nięk molotty, kt ry pebri ĺoIę fundamentalnej, struktuĺalĺrej konstrukcji
harmonicznej (analogicznie do tI jdzĺĄ/ięku w tradyryjn1ĺn systemie dur-moll) '
Wspomniany połvyżej akord jest jedptie jednym z wielu ľodzaj w akord w ryk-
licznych, kt re mogą pełnić funkcję kom rki ],V twolzeniu sp jnej, organicznej
konstrukcji harmoniczno-melodycznej oraz poczucía centrum tona]rrego.

P źniejsze utwory

Ifulejne, bardziej ľadykalne ĺorwiązania systemoĺrye Peĺle wprowadził
Iatem 1969 roku, kiedy pĺzebpvał w MacDowell colon}a Jego byĘ uczer1 Paul
LansĘ wskazď kolejną możliwość twoĺzenia par form zbior w (szereg w
ryklicznych)'8. Peĺ]e zbudował ,,modusy dwalnastotono\.ve" Iącząc w pary in-
wersyjnie-powtązane formy zbioĺ w należąrych do szereg w ryklicznych. Tlvoĺząc

PÍzykład 17-8 a Pelle v Kwąfiet smtczkowy: (a) począĺek części I, ĺIagment grupy pierwszego te-
matu

Totl &lnoś ć dwun 4s toton ow a

lrr, iro

I modified repeÄt: r -a

18 PoĹ Perĺe o11Perle' op' cit., ss. l8- l9.
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Przykład l7-8 a Pelle v Kwąftet smyczkoq: (a) część I, t' 15_] l, fragment grupy pienvsze8o tema_
tu - cd.

(b) sUM ĄBĘaY_ol o6,-ql13jt0
[m. l]: first chord7a\/(lĎ

b c (fł)

\-l_t-l \ś-l

Tonal ość dwunastotonowa

lm. 2l: tust chord (eE.)
/ 6t\ /jT\
bl cł (Đ

ecĺd
\9--l\10-l

[m. 9]i first chold (etĆ')

ŕÍ \ /'Ť\-\
cBbG)
aBfe
\U\2J

thiľd chord (etc.)

,-Ť'l{q\

\Jy\-Ĺ-l

/.;\/-l-\
ęquals g B d

eBb
\3'-l \łq--l

second chord
/-e\/ÍD\
cFł )
aFłe

sscond choÍd
/_'čĎ/-(Đ\
d c* (a)

bcłf{
J)'-?J

secoÍtd choľđ/.t\/6\
eBb(b)
c{ Bi cł
\.!.!-/\ś--l

rt\.1\
ĺl (; đ

eGb
\u'l\ś-l

\,\ryJ J
passing
chord

dC(a)
bcfł

common chord Bivot back lo fiÍsl sUM ARRÁY of o .o l /i3.i l0
[m. 20]: ltĺst cbord

ŕi;i\/.o\
(ab) cb eb

fGbc
{]-/\ś-.i

second choľd_--_-second chord ręinreĘÍeted

i::[fil"iľ"iäT HT#lđe 
of e cyclic

PÍzyklad l7-8 b Per]e v Kwĺ:łrtet smlczkow: (b) schemat analizy akoĺd w

je m gł uzyskać inne, ľ rvnie sp jne zbiory akold w cyklicznych. Wspomniane
Iozwinięcia pozwoliły ostatecznie sfoĺmułować Wszystkie podstawov e układy
diad ,,tona-lności dwunastotonowej'' Zastosowanej pÜez Perle'a w WI Kwaľtecie
(1973). Po nim powstały jeszcze son7s oÍ Prąke ąnd Lammtątion (1974\ oÉz SZeść

etiud na foÍtepiaÍ (197 ). Przygotowując nowe \ryydania po\ĄYższych utwol \ry

napisď w l 977 roku ksĘkę zaÍylnllowaÍą Twelve-Tone T1nt ity .

all choľds (w/o ax|s íolęs) sĺmĺltatrmusl
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W pieśni piątej (Beąuty-be n1t caused_it is\ z Thirteen Dickiruon Songs (przy-
kład 17-9)' skomponovĺ/anych w latach 1977-1978, możemy zaobserwo/ľać
środki, za pomocą kt ĺych Peľle ro zszeĺzylmożliwości modulĘi symetĺycfnej.
Segment pien/ĺ/szej frazy wokalnej oĺaz paľtię akompaniamentu (w taktach t 7-
2l ) można konsekwentnie zanalizować jako akordy diadowo_osiowe (przykład
l7-l0a). Jeże]i por wnamy akord zbudowany na pierwszej i drugiej jednostce
metrycznej (trzeci takt przykładu), zauważymy że dwa dźwięki (e_/ĺs ) pierw-
szego akordu pĺzesunięte są o jeden p łton do g ry (dof-g), zaś czĺery składniki
(f-e-as-b) pieĺwszego akordu podążają o p łton w d ł (do e-es-g-a\ '

Plzykład l7-9 Pelle 7ł iltee11 Dickiflso s1ngs ' to}J.r II, nÍ 5 Beauty be ot c,rused_it is, t. 15 -2l

Mimo że akoĺdy nie są skonstÍuowane symetrycznie, każdą diadę akoĺdu
G-rts ftd'.\ ĺĺrożna ĺorwijać jako parę r wnolegĘch cykli I,rII (przykład l7-lob).
Mamy trzy możliwe paly interwał w I,2;3,6;5,4 dla dávięk w cyklicznych
(pĺzykład l7-l0c). Zakładając, że system interwałowy to I, 2, właści\Ą]łn ukła-
dem będzie wtedy jeden z dw ch zaprezentowanych w przykładzie I7- I 1 (w Ęłn
miejscu pojawiają się s1łltezy). Tak długo, jak transponujemy ten sam interwał

PŤzykład l7-lo ą b, c PeÍ|e ThirÍeen Dickir\soft sonls, tolÍrlI, Í]Í 5'. (a) dwa akoŤdy w takcie 17;

(b ) cykliczne ,,zapowiedzj]' akold w z (a ); (c) paIY intelwďoJve l ' 2; 3, 6; 5, 4 dź|'ĺÝ]Lękw cyklicznych

Fĺ
D

(4,
axis notes:

(b)
qxis notes:

*J^ll-----_-__u
E -*------.F

cyclic, or
neighbor f estbt
notés:

""ĺg"
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(oł- - - -- - - - -A _ _ -- !c.

cł - - - - - - _ - -6 - - - - eĺc'

(ę! _-- ------d - --- etc.
(d --__-----c{---- ĺc.

(fľ ---- '----Í ----etc,
G{ - - - - - - - - -C - - - - elc.

"t- - - - -ir--------- ; ----"
r'-\ /-;\/\/\
fe.!b!

lłI
lsl

(c) /'1\ /';\
ĺ-\Íl

"Jg,.\_\4_-./
lłl

ls

G) fiÍst choid seconđ choľd

"u'.',/íđ\á-l\ 1io"\/íi\
eFľfębGę
sb E bbg F a

\_o_/\?-/ \9_/\?-./

o): aľťays foľ lhe tło chords, iÍ} inteľval-6yslem l'2,

// fiÍst choÍd

/-\đ\
ab Fľ ol

etc., oÍ: e E f
\V\Ł/

secotrd chold

/t\/.a\
gGą
e!netc.
lq-/\Ł-l

10 lt l0 rr
f f flę
c c db!o z 0Ż

2 4 24
c cłd*b
e ef eP

I9 89

lDľ E
lB c

BÁĄ
CBTBć ol0,oll:

oO,izi

oÍ:

^, iL,

oE,o9i

g elald o 61 6!c
e ąL (ff, f* ą| etc.

(b b c etc.

f n g g s/d p e uü ĺ łl ab ĺł
f{d B ďąlę ą 5 61 6b5

Przykład l7-ll ą b Pe:lę Thineen Dickifl\oft sor'JĎ, tom II, nr 5, s}'Irretlyczne właściwości dw ch akol-
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osiowy (r-źs) w celu uzyskania drugiego akordu, każdy z ciąg w wskazanych
w pĺzykładzie l7-ll może być szeregiem. JeśIi zostanie zachowany ten sam
dystans pomiędzy dźwiękami-osiami (pĺzykład 17 -I2\ powyższe szeregi dwuna_
stu akord w (pĺzykład 17-11) mogą repŤezentować kt rykolwiek z szereg w
z przykładu I7-I2 (podkreślone są tu permutacje w systemie inteĺ/ĺ/ało\ł}Ťn
1,2, co pokazuje także ľelacje s}metryczne, czyli wsp lne sumy między dwoma
zbiorami). slllľ.y 2, 4, 8,9 z akoĺd w w przykładzie 17-12 stanowią l vrrież
podstawę akoĺd w w poprzednich taktach (przykład 17-13 ).

(a)
axisnotęsi c__ ---- -' - A

c- - - - - - - - - A
cyclic, or
Íleighboľ e gĺ b' d,
notes:

(b)
sums:4,8,10,1

/?\/T\ /'a\/'8\
e c c$8 Ä b

bb c db c[ A e

\Lo-l\l_/ \19l\_!_/

gDc e

I14,10,8,1

/ł\/iď\
ll e c bt
ll eł c db

\9-l\]-l

(Ín. 17' second chord) ľeinleĺpIeted äs
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114,t,8,10

/'\/1o-'\ /T\/1\ á\/1\
g A cłll e c d'8 A e

b A ell c* c bib A cł

\g-l\]-l \C-l\Lo_/ \c-l!p_/[m' l7:firsĺ choÍd]
sums:10,11,0,2

l\.i
eFłf
a!Ebt

t2,4,8,9

/'\á\
t"l Ff ul
le Ę f

[m. 17: second chord]

ll ĺ l'2'8J

/ii\ŕ'-\
ll e G B
ll eb F s

l 10'4'9'0 lĺ

z'io*'rĺłr
leb all
lę F cll
\9-l\9-l

1 10,1r,0,2

/] \ŕTil
l"l C ell

Plzykład 17-t4 PeIlę ThiÍteen Dickit1soll So ls, toÍn It, iÍ 5, nolva pala s}łnetrycznie powiązanych

akoid w (t' t8-I9): (a) dŹwiękĹosie, sąsiadujące (cykliczne); (b) trzy intelpleťacje dw ch no-

wych, symetYcznie zależnych akold w (t' 18-19)

\9-l\?-/'..
11ŕ'8'0

á_i\/ź\
fFĺu}
e E ab

\-!_/\q-l

112,4,88

/T\/"\
ll c 6 8

í'',,rĺ-',
gGa
ettie

\8_.i \2-l

á\/i\
gAe
fEbc
\ą-l\l9-l

I 
(mm.20-21)

| !0,2,9,2

áo''\r'\
|e Fł aĺ
lf E bb

\P-l\?-/

-ś

|| eĺ F e *'-Js-__--E'-_-_-.ą lI

\s-l\Ł-l \.e-l\?.-/
Plzykład l7-l2 PeÍIe ThhÍeťn Đickiflsofl saflls, toÍn ||, nŤ 5, s}metryczna zależność (Ivsp ]ne sumy)
dw ch akord w kazdego z dw ch ułłaciow

(m. 15) (m. l )

fi\a4\ /1đ\
bbEcBf
fľDcccľab
\q-l\Łl \8-l\Ż./

Przykład I7-l3 PeIl e, Thitee Dickinso Sonls, tom II. nr 5, symetÍycŻiie powiązane akoŤdy'!v taktach
l5- 16

Wdw ch kolejnych taktach (takty l8-I9) odnajdujemy powt rzone eks-
pozycj e kolejnej paĺy symetrycznie powiązanych akord w (przykła d 17 -I4\. Ze
wzg1ędu na powt rzenie dźwigku-osi mamy tu więcej możlilvych inteIpIetacji.
Jeże1i ponownie prĄrzymy się drugiemu akoĺdowi w takcíe 17 zauważ1łny,
że możrra go zreintelpĺeto\^/ać jako jeden z tĺzech układ w (przykład I7-15).
Zdamy sobie splałVę z tego' że dokonaliśmy modulacji poprzez leinterpletację
segment ]^/ całego zbioru (przykład 17-t5). Przykład I7_l plezentuje całko-
witą sekwencję fragmentu od taktu 17 do 2I. Akord przecinający kreskę takto-
wą (Íakty 20-2I\ pod1ega reinterpTetacji i staje się składnikiem nowego układu
(przykład I7 -r7). Pruykład 17- 18 pokazuje zbiory t\ryolzące trzy takie układy.

Plzykład l7-l5 Perle Thifteťn Dicki so|1 sołrJ, tom II, nÍ 5, IeinteĘIetacja dŤugiego akordu w tak-

cie iz (zob. przykład l7' 12 ) jako jednego z tŤzech układ w ĺ/ plzykładzie l7_l4b

(rn- 17) l(mm. 18-19)

sums 2'4 ĺ4'\
8,9 8,10

ŕż\ ŕÍ\ ŕĐ\ ŕa-\ / ŕat\ŕn ' ŕ?_\ /'r\ 
'ai rľ tl g G ä=s e .le c d'

e E f e F e ť E! e|gł c u!

\.q-/Lt \.q/\2/ \g/tt.9 \p-/u9

Plzyklad l7-l PerleThiteen Dickins1n sorrs' tom II, nr 5, całkowity plŻebieg (t' l7-2l ) frđBmen_

tu

ĺ |,9
I,l0

ŕT\ŕn / rnr9\ /'a\ŕľ\ /-r\ŕo\
ĺľ Áł a*=u{ oł ĺł a E f e Fł el

a B b a B b ulc ul EID af

\.9/L{9/ \-qr\J!/ \t\lg/ t!/\19/

PftYkład' |7-l7 PeÍle ThiĺÍem Dickinso so gs, tom II, Ü 5, akold pŤzecinający kreskę taktoIvą

w taktach 2o-21, zinteĘIetowany i dążący do nolvego układu

aĄŕT\ í4\ŕi\ ŕ1\ŕi\ ŕT\ŕI\
c A elf B d g A e f Aľ dł

b A cł| ab c ub 6! gb c a B b

t!-i \9 \j,l9 \' \.!9 (Đ \L0l

:
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sĺims: 2,4;

8,9:

sums: I"4
I,l0

sums I ,9
8,10

Plzykłađ l7-l8 Pelle Thifteefl Dickinsożt Sonls, tom I7, nI 5, fizy układy cykliczne, z kt rych \ĄTpIo-
wadzonyjest plzebieg w przykładach 17-16 i 17- 17

W swoich p źniejszych kompozycjach Peľ]e nadal rozbudow1ĺłał zasa-
dy systemu ,,tonalności dwunastotonov/ej'' łqzkorzystując je z coĺaz lĺiększą
\łpÍawą. Z większą łatwością radził sobie z nową koncepcją ,,konsonansu"
i ,.dysonansu", w kt rych zawartość sumaryczna (lub symetryczna) określa-
jąca daną konstľukcję akoĺdową stanowi, analogicznie do teľcjowej konstľuk-
cji tĺadycyjnego tÍ jdźwięku, konsonansowy punkt odniesienia dla dŹwięk w
obcych, kt rych obecność m gł zinterpľetować. Tego typu e]ementy obce, kt -

re działają destrukryjnie, a tym sam),.rn _ ,,dysonansowo", w ramach nowe-
go zbioru zasad syntaktycznych mogły Zostać WYkorzystane jako zawieszeria,
dŹwięki pĺzej ściowe lub appoggiatury.

Pierwsąłn jednoczęściow1łn utworem reprezenĘącym takie podejśCie do
konsonansu i dysonansu jest tr711 Quaftet' Kompoą,tor osiąga w nim poczucie in-
tegralności strukturalnej dzięki sieci zwiryk w mot}"ĺrvicznych tlvoĺzących bogaty
mateliał konffapuĺktyczny w partiach czterech l wTolzędnych instrument w.
W utwoŤZe zalwaĘć można więc zmiany w sekcjacb" kt re częściowo okĺeśIa
świadomość a_rtykulacyjnych możIiwości instrument ĺry smyczkow1ch: od frag-
ment w z baľdziej lub mniej qłaźn1łn stacĆato, po szczeg łowo zarysowane pasa-
że gÍane lelato ' Dzięki wykorzystaniu najbardziej korzystnych rejestľ w danego in-
strumentu' dzieło Perle'a charakteryzuje się peŁną, azaĺazempĺzĄĺzystą faktuTą.

W kompozycjí Peĺ1e'a podział sekcyjny wyznaczają przebiegi fakturalne,
w kt rych stretta powodują stopnio\rye na\ryalstwienia harmoniczne. węzło\"'/e
punkty kompozycji podkĺeślane są dodatkowo środkami d1namiczn1ĺni i zmia-
nami metÍyczno-agogiczn}ĺni' wznoszący się mot1łv rytmiczny w stretto í cre-
scmdl począÍkowej, łukowej frazie utworu (przykład L7-I9), po kt ĺym głosy
instrument w zbiegają síę haĺmoniczĺiew subito pianissimo, konstĺluje pewien
'v zoĺcowY kształt íraz w cał}.ĺn utwolze. Dluga flaza utworu wznosi się i opa-
da nieregularnie i z większ1łn wzburzeniem, nadaljednak w drobnych y/aŤto-
ściach rytmicznych. W szersz1ĺn kontekście Zmian tempa oraz kontrasĘących
ze sobą poziom w dynamicznych, kształt łuku nabiera coraz większego zna-
czenia strukturalnego w ľozwoju całości. Do integĺacji struktury przyczyĺia-
ją się także rytm i agogika. Tempo całej kompozycji dzieli się pľopoľcjonalnie

ďďĺľufaggp tdceÚ ďa ähÍ{
eefebďĺ*" atcatĺ ĺlu
b d d b ĺab u| tb d / c cť.l u' ĺ* s " e " ďa b b a 

"$ 
g é ĺ r & l& ub. 

^b 
a ł " . ťł

" 
ď g* ľe a q c* / b a s Íł 

"b 
ub u a

ä b b a cľ g ł ĺĺ eb / ub bb" ab d ĺ{ " " ĺľ

Tonaln o ś ć dlu un a st o t on ow a

otl

äb

Przykład l7-l9 PeÍ|e wII Kwćłrtet smyczkow ,,Windows o ofdeť', fÍa1rÍIęnt początku, za]eżności
metryczne i pŹebieg s}Ťnetryczny

ľ Y Alt tE ŕ
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rĺGd ď | a_i/l l.!
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na cztery zakIesy, kt re charakteryZuje ,,irysp lny mianowĺik" o wa ości 17
d1a r żnych waľtości metlonomicznych (5l, 68, ]'02, 136 i 15] ). wykolzystując
u/łaści\^/e czasy tĺwania dźĺvięku w dowoln1łn z tych temp, moźna przewidzieć
pozostałe. Na przykład' w przejściu z tempa I do tempa 2 fĺazy đrugiej, I/3
ćrłrierćnuty iłyznacza czas trwania szesnastki nowego tempa. Wspomniana lD
waItość 

^rieÍćnuty 
jest odwzolowana czasowo M/ motywie plze\^/odnim w tak_

cie 1, kt ry to przewda się w caĘ'ĺn vtwoÍze, a ta sama \ryaltość powĺaca przy
wejściu pierwszych skrz1piec na początku flazy drugiej.

Jeżeli chodzi o za1eżności tona]ne' w t}Tn utwolze Peĺle zastosował je
w baĺdziej dowolny spos b niż w jakiejkolwiek wcześniejszej ,,drł.unastotono-
wej" kompozycji. Na pĺzykład w mot}.T,Vie przewodnim (w pieĺwszych trzech

semkach taktu pienĄ/szego) pierwsza w1zsokość: 9ĺi powraca w oktawie (as),
kt ra w akordzie występuje tylko raz. DTugi moty\^/ opiera się na układzie sum:
5, II (9is-A-d/d-A-as) oraz I,2 (b-Es-h). Na pierwszej mocnej części taktu dia-
da stanowiąca oś przechodziw gis-gis, co jest uderzające jeżeli weźmie się pod
uwagę, że oktawa podwojona jest w motywie początkow)ĄI. osie unisona zaj-
mują szczeg lne miejsce w hieĺarchii strukturalnej' ponieważ niezależnie od
tego, jak zinteŤpretujemy sąsiaduj ące dŹwięki, zawsze uzyskamy te same cztery
sumy toniczne. Są one reinteĺpretowane w ten spos b, że szereg początkov\..y
(5, lI/I,2\ zmienia się w 5, LIII,2, Co oznacza, że a-Gis-es (5, ll) /f-Gts-jis (I,
2), zmienia sięw a-Gk-f (5,I)ks-Gs-ÍIs (ĺI,Ż)'

Następnie, należy nw cić uwagę na to, co dzieje się w partii alt wki.
W przeciwieŕrstwie do jednej z podstawowTch sum: l 1 (rryľażonej pĺzetÍZ\ÍĹa-
n1łni dźwiękami a i d w paĺt7i vmo]onczeli i drugich skĺz1piec), alt wka (łwaz
z pÍzetÍZymanym w pierwszych skĺz1pcach dzĺłriękiem li) sukces1łvnie ĺoz-
wija sumy 5, I (b-G-Íis\, a, l @-G-fis), 3, l as'G-fk) oÍaz 2, l U-e -rts). R wnież
w t},Ťn plz}padku ostatnia suma prezentuje sytuację, w kt rej jedna wysokość
dŹwięku w w1niku pĺogresji może reprezentować dwie ime. co jest rezultatem
specyficznej progresji. Nie iłynika to ze zvtrykłej procedury dźwięku pĺzejścio-
wego, a ĺaczej z serii ,,modu1acji", kt ľa jest analogiczna do ciągu dominant
wtÍąconych w utwolze tona]nym. Wobec powryższego, kom rkę dźwiękową:
b-G-fis moŻnainĺeÍpIetować jako 4, I (b-Fis-s\; a-G-fis jako 3, l (a-Fis-g|) Zaś ąs-
G-fis jako 2, I (as-Fk-gl\e.

W takcie 6 nowa inteTpTetacja ostatniego układu 2, l/II pÍZyy\Ťaca ciąg
początkowy 'ĺ/ŕ ostatnim akordzie tego taktu (fis-hĺ-a-e-b) sąsiednimi dźwię-
kami dla osi E i 'Eĺ są: a,b/c,fis, co daje nam sumy l, 2 (a-E-b)/I]', 5 (c-H-Íĺs)'

w t}ryn miejscu można Zastoso1vać plostą legułę' w każdym tżydź{,iękoĺ'i'rn se8men_
cie moż'rra pŹenieść jeden dŹwięk o interrvał wskazally puez dwa pozostałe dźwięki.
ĄŤn sam}.rn, kompozytoĺ m gł zŤeintelpleĹować segment 5'l, b-G-fls jako 5,4 (!'B'JiĐ
i kontynuolÝać go do b-G-ą, nie uwzględniając ,,modulacji". Mając se8menĹ ,-G-r. kom-
pozyĹol może przeĺz},ĺnać tercję małą (}_G). podczas gdy f5 będzie p emieszczało się
lÍiędzy tl, c, es,frs'w pienr'ĺ/szej cŻęści sJryojej si Íonietty (1987\ Pelle posuwa się o wiele dalej
w zastosoIvaniu tej pŤoceduJy.
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W ko1ejnym takcie akorđ składający się z sąsiednich dŹwięk w plzesuiĄ/a się
o kolejne p łtony w g rę (nie uwzględniając \4/ t}-Tn dźĺĺrięk w osiowych), a to
oznacza, że plezentowane są tu jed1,ĺrie intelwały cykliczne. Przesunięcie p ł-
tonami pIowadzi do dŹwíęk w: Cis-D/E-Ais (koniec pierwszej miary taktu).
Sllgeĺowaĺe dźwĘki osiowe dlatego akoĺdu to C-G ]ub C-Cis (zawsze może być to
tryton, jeżeli lwoÍzą go sąsiadujące dŹwięki). Po wspomnian1ĺn akordzie wio-
lonczela u4lrowadza dwa dźwięki-osiowe: C-Czs, po kt rych natychmiast nastę-
puje ostatnie przesunięcie akordu składającego się z sąsiadujących dzĺrięk w
o p tton w g Íę oraz analogiczne p łtonowe opadanie dźwięk w osiolłych.
W takcie 8 powracamy do interwału osiowego w unisono i pononĺrie reinteĺ'
pretujemy szereg jako 5, Ill,I,2 (np. ostatni akord. as-IF]-c/e'IG]-g). Dlatego
można stwierdzić, że w WIl l<wartecie (podobnie jak i w innych p Źniejszych
utwolach) Peľle w bardziej wyraíinowany spos b zastosował r żne parametĺy
i ĺozwinął norłry rodzaj tonalności.
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6.
7.
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Do wczesnych lat pięćdziesiątych XX wieku w muzyce dominowały dwie
tendencje. Pielwsza z nich charakteľyzowała się matematyczną kontrolą I ż-

norodnych element w dzieła muzycznego bazując na technice seriďizmu,
druga koncentrowała się na no'ĺłych, radykaLlych poszukiwaniach w zakre-
sie barwy dŹwięku. obie tendencje aż d'o zakoíczenia II wojny światowej nie
odegrały większej roli. Stało się tak pomimo Zapoczątkowanego w ]atach dwu-
dziestych postępu technologicznego w budowaniu steĺowanych manualnie in-
strument w elektronicznych oľaz dalszego zainteľesowaĺria muzyką bazującą
na dŹwiękach otoczenia (hałas, szum), a rozwijaną przed I wojną światową
przez włoskich futuIyst w. Kluczo\Ą1Tn cz}rynikiem pozwalającym na poczy'
nienie ogĺomnych postęp w w obszarze matematycznej kontľoli nad dŹĺrię-
kiem po ľoku 1950 było łvynalezienie taśmy magnetyczneJ.

Muzyka konkretna bez taśmy. Paryż

Fundamentem dla rozwoju nowych możliwości brzmieniow1'ch stały
się prowadzone w Paryżu pierwsze (jeszcze przed zastoso]vaniem taśmy) po-

wojenne eksperymenty z barwą dŹwięku. W Ioku 1948 kompozytor i inżyníeĺ
elektronik Francuskiego Radia, Pieľre Schaeffer, zaczął rozważaĆ ĺrykoľzy-
stanie odgłos w natury jako podstaĺły kompozycji. Zaintelesowanie to wY-
pływało z jego pĺacy badawczej nad akustyką' prowadzonej od roku 1942,

kiedy to zajmował stanowisko kierownika Studio d'Essai (od roku 194 stu-
dio zmieniło nazwę na C1ub d'Essai). Pracę badawczą Schaeffera poprzedziły
historycznie ekspeŤymenty włoskich futuryst ĺv poszukujących moż]iwości
st\ryolzenia muzyki opartej na odgłosach generowanych zar ĺmo natura]nie
jak i mechanicznie. Schaeffer miał jednak do dyspozycji gramofon, więc wy-
dobpvane dźwięki mogły być zmieniane mechanicznie poprzez manipulo_
wanie płytami. Takie zastosowanie gľamofon w przewidzieli już w Berlinie
w lataćh dłvrrdziestych prowadzący eksper1łnenty akustYczne Hindemith
i Toch. Pierwszpn ważnym efektem pľacy Schaeffeĺa (po w-czesnych ekspe_
Íymentach z nagrywanym brzmieníem dnłonu) był vÍw Í Etude aux chemins
de fer (1948\. Schaeffer wykorzystał w nim nagĺane na płytę odgłosy sześciu
lokomotyłv parowych, kt re najpierw ĺlszały z miejsca, a następnie Z ryt-
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micunym stukotem k ł rozpędzały się po torowisku. Kompozycję tę wYemito-
Iryano wIaZ z Etude aux t1urniquets i Etude aux cąssero1es w ramach ,,concert de
bruits" w październiku 1948' Chocĺaż dzięki manipulacji nagranymi dźwię-
kami (odtwaľzanie od ko ca do początku, zmiana pĺędkości) możliwym stało
się wpĺowadzenie w nich pewnych zmian, ponowne scalenie oryginalnego
mateľiału Za pomocą dostępnych technik nie pozwalało na ukrycie ich pocho_
dzenia, ani też na integlację w jednolity materiał muzyczny-.

Zastosowanie pĺzez Schaeífera w kanonie ki1ku gramofon w, jak
i Zmiany w pĺędkości nagIanego mateliału, dawały nowe moż]iwości oraz
pozw alały na częściowe ĺozwiązanie prob1em w to\Ą/alzyszących procesowi
tworzenia nowego matedału dźwiękowego. Na przykład zmiana prędkoścí
pĺowadziła do ĺadykalnych zmian m.in' w zakĺesie wysokości dŹwięku, cza-
su jego trĺĄ/ania. Da1ej posunięta modyfikacja każdego kolejnego e]ementu
w nagr1łvanej gĺupie dźwięk w stała się możliwa dopiero na początku lat
50 ', kiedy zaczęto stoso]Ą/ać taśmę. w międzyczasie, we wsp łpĺacy z Pierrem
Henly'm, Schaeffer stworzył swoje pierwsze dzieIo bez użycia taśmy, jakim
byla Symphonie pour un homme seul (1949), nazwana najpierw Symphonie de
bruits ' Dzieło to stanowiło ważny e1ement pierĺłszej publicznej prezenta-
cji musique concrěte, jaka odbyła się w malcu 1950 Ioku w École Normale de
Musique, będąc także okazją do zaobseĺwowania przez kompozytoľa efekt w
akustycznych powstających przy iĄYkoĺzystaniu niespotykanego Zestawu gTa-
mofon w oĺaz głośnik w. Techniki zastosowane w Symphonie zasÍąplły wcze-
śniejsze manipulacje nagraniami płytowymi, ponieważ zaczęto ÍeIaz slęgać
coraz częściej po dostępne źr dIa dźwięk w łvydobywanych przez człowieka
oĺaz osiąganych za pomocą aparatury (zaľ wno w kategorii dźwięk w o okĺe-
ślonej vlrysokości jak 1 kategorii odgłos w naturalnych)' ostatecznie kom-
pozytor oparł jedenaście fragment w dzieła na połączeniu dw ch kategoĺii
dźwiękowych: (l ) dŹwięk w wydobywanych przez ,,instrument natura]ny',
(głos ludzki) - oddechu, fragment v/ wokalnych, krzyku, nucenia, g:wizdu
oraz (2) dź:lvięk w pochodzenia ,,szÍ1Jcznego" _ odgłosu kľok w, pukania do
drzwi, perkusji, foltepianu prepalo\Ą/anego i instlument w orkiestrowycF.

W loku l95l Schaeffer i Henĺy rozpoczęli wsp łpracę, kt Íej efektem
było wielkie dzieło operowe orphće ĺależące do gatunku musique concrěte.
Instrumentacja dzieła przysporzyła im ogromnych problem w, pÍZygoÍo-
ĺ/ano zatem dwa r żne ĺodzaje partytury: la paĺtition 1pdrat7iĺe, będącą zapl-
sem proceduĺ technicznych oIaz lą pąrtiti1n d'ffit, będącą zapisem stÍuktu-
ry mlzyczĺej i jej rozwinięciar. opera miała swą premieĺę ]Ą/ Palyżu, nato-
miast przed jej w1ukonaniem w Donaueschingen w roku l95] zosÍałapo Íaz

szczeg łoIve om wienie dokona w zakle sie musique coŕxcfěte poÍ. Petď Maĺ7Iing, Elecĺroflíc
and Computef ]Íusic \oxfold| Clalendon Press, l987), ss. 19-42.
Kompozytol zastosorÝał foŤtepian plepalowany (wstawiając między struny ĺ żne przed-
mioty) Ż inspilacji Johjra cage'a, z kĹ l}Tn spotkał się w t}Ťn sam},In roku'
PoI' Petel Manning, EĺecÍronic afid Computer Music, op. cít., s' 29 '
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pierwszy poprawiona i ĺozszerzona. ostateczną wersję opery noszącej tytuł
Ĺe zoite d'orphée wystawiono w t 9 6 loku. Zastosowana w niej techníka ko-
1ażu polega na zestawieniu brzmieŕr natuTalnych na t1e przypominającym
typowe dla Glucka recytat1łvry i aŤie na dwa głosy żeŕrskie z klawesynem
i kontlastującymi paŤtiami skrzypiec solo. Schaeffer ĺozwiązał pĺoblemy
związane z komunikacją graíiczną i percepcją sięgając po prace naukowca
André Mo]esa.

Z powodu sporu o estetykę Schaeffera toczącego się we wczesnych
latach 50. v/ Dalmstadt pomiędzy tw rcami niemieckimi i fľancuski-
mi, kompozytol stanął plzed koniecznością obrony swoich zasad spĺze-
ciwiając się plzedstav icielom nuĺtu muzyki elektŤonicznej. W Ioku l95l
w DaTmstadt Schaeffeľ prowađził wrykłady z zakresu ekspeIyment w stu_

dyjnych. Wykłady odbywały się w studiu zorganizowanym dla niego przez
Paris Bĺoadcasting System, a wzíęli w nich udział Boulez, Scherchen oĺaz
Stockhausen. w 1952 ľoku pĺzedstawił histoĺię swoich dokona w za-
kľesie musiąue concrěte i w spos b usystematyzowany síormułował zasady
kompozycji' Zdefiniował i opisał Zastosowanie ĺ żnego typu ,,obiekt vĺ/":

dŹwięk w o konkretnej wysokości, odgłos w pochodzących Z naturalne-
go otoczenia (,,hałasy" \, jak ĺ wnież brzmie uzyskanych na fortepianie
preparowanyma. Do p źnych lat pięćdziesiątych zar rł'rro esteIyka musique
ioncrěte, jak i muzyki elektĺonicznej _ często łączonych na gruncie jednej
kompozycji _ spotkała się z akceptacją kompozytoľ w naIeżących do obu
środowisk. ZnacząCą rolę odgľy-wali wśr d nich niemieccy tl^/ lcy muzyki
elektĺonicznej oľaz członkowie Groupe de Recherche đe Musique Concrěte
(w roku 1958 przemianowanej na Groupe de Recheĺches Musicales). Ci
ostatni byli b1isko związani ze studiem Schaeffera. Wybitnymi członka-
mi i sympatykami Groupe byli: Fĺanęois Bay1e (d1rektor Groupe od 19

ĺoku), Pieĺre Henry, Luc Ferľari, FĺanEois-Bernard Mache, Ivo Malec' Iannis
Xenakis (gĺecki aTchitekt i kompozytor), Luciano Beĺio, Michel Philippot,
André Boucouľechliev (kompozytor bułgaĺsko-írancuski) i Valěse. TW Tcy

ci reprezentowali szeĺokie spektrum estetyczne _ od czystej id'ei concĺěte

i nieokreś1oności, po ścisłe ob1iczenia matematyczne w muzyce elektronicz-
nej i komputeľowej. Nawet Bayle, będący jednym z najbardziej zagoĺzałych
zwoleĺnik w musiąue concrěte, po 19 ] Toku za czął włączać do swoich utwo-
r w elementy elektĺoniczne. Te baľdziej og lne osiągnięciana gĺuncie musi-

ąue cLficrěte doprowadziły do pĺzyjęcia terminu expěríences musicales' kt Iy
to Ývyparł pierwotne (Za\ryężone) określenie Schaeffera''

PoĹ Pie e schaeífeł '4 /4 recherche d'u e musląue co crěte ÍPa[si Éditions du seuil, 1952)'

Kompozy|ol szeÚej Ioävinď s\ryoje teolie wi Tfąité des objets musicaua (Palis| Editions
du Seuil. 19 6).
H.H. stuckenschmidL, Twe tieth Century Music, tłum. z niem. fuchard Deveson (New YoŤk

i Toronto: Mcclaĺv-Hill Book company 1969), s' l82.
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łĺuzyka konkretna z użyciem taśmy. Paryż

Na początku lat 50. zastosowano urządzenia rejesĺrujące nagrania
na taśmie magnetycznej, co umoż]iwiło znaczrIy postęp w t\Yorzeniu musi-
que concľěte' opisując nowe zjawisko w muzyce, w kt ryłn ođgłosy naturalne
nagĄ/ÝVane były bezpośrednio na taśmę (zamiast stosowania abstĺakcyjnych
symboli w partyturze objaśniających dźwięki wydob1łvane pľzez instrumenty
utrwalane na taśmie), Schaeffer wpĺowadził ÍeÍIŤ'lĺ musique concrěte' Dzięki
taśmie można było modyfikować i dowoInie zmieniać ľ żnoľodne efekty
dźwiękowe, począwszy od tych, kt rych źĺ đłelĺ' był głos ludzki lub instru-
menty, popTZeZ odgłosy wiatru, silnika i innych maszyn. Można było zmĺeniać
pĺędkość, a tym samym modulować częstotli]vość i czas trwania, odtwarzać
od koŕlca do początku, lepiej kontrolować i ľozszerzać zakĺes dynamiki, uzy'
skać efekt ostínata popÍZez Zastosowanie pętli, nakładać na siebie jednocze-
śnie większą ilość r żnych taśm, wyizolować rdzeŕr danego dŹwięku czy od-
głosu za pomocą eliminacji jego uderzenia lub wybrzmiewania, zastosować
efekt echa jak r wnież szeĺeg innych techník. Najwcześniejsz1łni utwoĺami
c1rlcrěte, w kt rych zastosowano techniki taśmo\Ą,e były: Conceľto des ambigu-
ities Henry'ego i Bidule en (1950) Schaeffeĺa i Henry'ego. Do kategoĺii mu-
zyki elektronicznej zaliczyć można także szeľeg kompozycji powstałych po
Ioku 1950, kt ĺych podstawą stała síę syÍ]Ĺeza musiąue concrěte Z dźwiękami
generowan1ĺni elektronicznie.

Pieľwsze zastoso\ťarrie elektroniki w muzyce powojennej Europy
Studio radiowe w Kolonü

We wczesnych latach 50. pojawiło się niewiele dzieł' kt re byłyby ści-
śle przyporządkowane wryłącznie zasadom jednego z nurt w: clncrěte czy Íeż
elektĺonicznego. Takie kompozycje okIeślano telminem: muzyka na taśmę.
Podstawową ľ żnicą między technikami stosowanymi w musique cl crěte
i elektĺonicznej bylo źĺ đło samych dźwięk ]Ą/' Czysto elektroniczny idiom
muzyczrly, w kt rym dŹwięki geneĺowane były wyłączĺie Za pomocą urzą-
dzeŕr elektronicznych, a następnie nagr1'wane na taśmę magnetofonową,
powstał w Studiu Muzyki Elektronicznej zachodnioniemieckiej stacji ľa-
diowej WDR w I(o]onii iry 195l loku. Dwie gł wne postaci kojarzone z tym
studiem, to jego założyciel _ dĺ Heĺbert Eimert, kompozytor, muzykolog
i krytyk zgłębiający estetykę muzyki elektronicznej i jej techniczne podo-
bieŕIstwa đo musique c1ftcľěte oÍaz ultraserialista _ I(arlheinz Stockhausen,
kt ry został dyľektoľem studia .ĺł/ Ioku 19 3. Chociaż ich pierwsze ekspe-
Iymenty z mlzyką elektroniczną zawdzięczały wiele serialnym zaiożeniom
WebeIna, Eimeĺt już wcześniej, w latach dwudziestych, opisał w spos b
systematyczny estetykę i techniki kompozycji dwunastotono\ryej, aby roz-
winąć je p źniej w swych publikacj ach'. Lehrbuch der ZwajlÍtontechnik (1950\
i Grundlagen der musikalischen Reihentechnic (l9 ]). opľaco\^/ania te miały

wpł}'w na Stockhausena i innych tw ĺc w zajmujących się możliwoŚciami,
jaĹĺě dawał serializm. Jednym z pierwszych iryażniejszych eksperyment w
Eimerta był utw r F1uľ Pieces (1952-1953), w kt rym dźwięki syntezowane
elektronicznie nagra no na laśmę.

yy' tym samym Czasie wYkolzyst1łvano r wnież (początkowo jako ele-
menty podstawov/e dla nowego medium) Czyste dźwięki elektĺoniczne' tzw.
tony iinusoidalne (pozbawione alikwot w) genelowane za pomocą prądu
zmiennego iub oscylatora sinusoidalnego. TWorzenie, manipulacja i synte-
Za tych element w pĺzy \Ą'ykoIzystaniu geneIator w elektĺonicznych i ta_

śm1magnetycznej spowodowały ĺadykalne przemiany i rozszeruenie świaÍa
clŹwięk w muzycznych. Można to postrzegać jako uĺzecz1łvistnienie pIoro-
czej wizji Busoniego sprzed I wojny światowej, w kt ĺej kompozytol pŤZed-

stawił potrzebę zaistnienia muzyki łvywiedzionej z nauki. Nowa techno]ogia
elektroniczna plz}miosła ze sobą nieograniczone możliwości \Ą/ykoŤzystania

częstot]iwoścí w zäkresie słyszalnym d]a ucha ludzkiego, a Íakże ĺozszerzyła
spěktĺa trwania dŹwięku, jego baĺĺłry i dynamiki' Eimert łączył od począt-
ŕu koncepcję selializmu ze wszystkimi poziomami pĺocesu komponowania
utwor \Ą.' elektronicznych . Łączył Íeż tę koncepcję z estetyczną podstawą
muzyki:

,,Wszystko, od najmniejszego elementu poied)'nczej nuty, podlega serial-

nej permutacji. [... ] Analiza mateliału plowadzi rriezmienĺrie do serialnie
uporządkowanej kompozycji; nie istnieje inny wyb l niż uporządkowa_
rrie ton w sinusoidalnych w obrębie dŹwięk_u' [' ' '] Można powiedzieć, że

dá^'ięk (istnieje)) tam' gdzie spotykają się elementy czasu, rłrysokości i na-

tężenia; ten fundamenta]rry pÍoces powtarza się na każd1ĺn poziomie sieci
seria]nej, olganizującej pozostałe części składowe w odniesieniu do niego'

[...] Muzyka elektroniczna to nie <iman muzyka, lecz muzyka serialna.

[.. ' ] obecnie zjawisko fĘcznego ĺozszerzania brzmienia Znane jest dzięki
dokładn1ĺn danym naukorł'i'rn, bez odniesienia do żadnej muzycznej, eks-
presjonistycznej psycho1ogť'6.

Pomimo podstawow1,ch podobieŕrstw pĺoceduralnych między technika_
mi elektĺoniczni.łni a concrěte om wioni.łni przez EimeIta _ w tyrn nakładania
dŹwięk-u' jednoczesnego zastosoĺvania wielu taśm (w kanonie), ucinania, kle-
jenia, pono'ĺłnego montażu' zmiany w pĺędkości, odtwarzanía wstecz, ostina-
ia osiąganego za pomocą pętli, okÍeśIania długości dŹwięku długośCią taśmy,
zmiany dynamiki, zastosowania wieiu głośnik w ĺtp. _ jego podejście oznacza-
ło fundamenta]ną zmianę w filozofii' ĺ żnej od muzyki konkretnej powiązanej
ze światem dŹĺĄlięk w naturalnych, leżących bliżej świata człowieka.

Niemniej jednak, czysty e1ektloniczny seria]izm utoĺował drogę ku za-
stosowaniu w p źnych latach 50. komputeÍ w i ku silniejszej tendencji do ľe-
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HeÍbeltElÍĹeÍÍ, whąt is Electronic Music?, ,,Die Reihe'' l955 nŤ l (tłum' aĺg. l958), ss' 8-9'
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zygnacji Z osoby WYkonawcy. od samego początku kompozytor muzyki elektro-
nicznej potlafił wygenerować bezpośrednio ze źĺ dła elektronicznego suĺowy
materiď do obr bki, by p źniej pracować już Z samą taśmą.

Pieĺwsza całko\ryicie elektroniczna kompozycja, bazĺjąca vłyłącz-
nie na czystych (sinusoidalnych) tonach, to poddane pełnej serializacjí
Elektronische Studie l sÍockhausena (t95])' Natomiast pierwszą tego rodza-
ju wydaną paÍtytuŤą była kompozycja Elektronkche Studk II (vłyd' Universa]
Edition' l954). oba dzieła powstały w studio wDR w Kotonii' Choć vqzłącz_
nym Źr dłem dŹwięk w w obu utworach był generatoĺ fa1 sinusoidalnych,
to dŹvĺlięki e]ektroniczne w utwolze Studie II powstały poprzez ľozdzielenie
,,szumu białego" na ,,szum barwny", a nie Za pomocą dodania częstotliwości
fal sinusoídalnych do ,,dŹwięk w stałych i mikstul dŹiĄlięko\ł/ych"?. \M ten
spos b do kompozycji elektĺonícznej Zaczęto wpTolĄ'adzać systematycznie
spektrum szumu dźwięk w.

Pierwszym krokiem w tIakcie komponow anla Studie II było nagranie
na taśmę ,,sulo\r' ego" materiału, zawierającego mikstury t9] ton w, kt rych
ind1łvidualne częstot1íĺ,ości wy1rrowadzone zosÍaŁy w spos b serĺalny (ma-
tematycznie)8' Następnie dokonano wYborl dźwięk w z zakĺesu całej ',skďi"tych mikstur i nagrano je zgodnie z nutowlrn lub graficznym schematem
(przykład I8-1)'.

Stopie szumu wprowadzonego do kompozycji zależał zaĺ wno od na-
łożonych alikwotowo ton w składowych jak i od zagęszczenia nałożonych
na siebie oscylacji sinusoidalnych' I(ontTola wskaŹnika tych sinusoid pozwa_
]ała zatem na stopnioM/e transformacje dźwięk w w obrębie continuum mię-
dzy dŹwiękami a szumem. W odr żnieniu od Studie I, wykorzystanie komory
reweĺberacyjnej w Studie pIzyczi.niło się do regularnego zastosowania szu-
mu w kompozycji poprzez większe zagęszczenie osiągane za pomocą znie-
kształcenia nakładająrych się na siebie ton w sinusoidaInych.

w tlzech waŤstwach zapisu odczytać można ĺ ĺmież inne paĺametry.
U dołu umieszczone są obwiednie głośności mieĺzonej w decybelach, kt re
są odniesione do odpowiedniej kombinacji dŹwięk w w sekcji częstot]iwości/
barwy podanej u g ĺy. Czas trwania kombinacji dŹwięk w określony został
długością taśmy podanej w centymetlach i odpowiada długości linii v.ĺryzna-
czających wysokość i głośność dŹwięku. Utw r rozpoczyna się od kilku ko_
lejnych, nakładających się na siebie kombinacji dŹwięk w. Pieĺwsza z nich,
Ieżąca w zakresie pięciu częstotliwości (od 90 đo 25o0 Hz) tworzy kombi-
nację nr 7'0.

PoĹ Stockhause 's Notes o the W1rks, \,ł: I<aÍIH. \^'ĺi5ÍĹeÍ, stockhausen: LíÍe ąnd work, rcđ. i t|\rm '
Bill Hopkiĺls (London: Fabel and FabeĘ l97]), s' 33'
Por. przed mowę do partylury T,Jbel]e A, s' iv
Por pŻedmourę (pŹ}'I)is 8 powyżej), Iv kt lej pÚedstaĺ/iono lealizację utĺvoru.
rbid.
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Do połovly lat pięćdziesiątych Stockhausen wpĺowadził da]sze zmia-
ny zar wno w rwolzeniu dŹwięk w e1ektronicznych jak i w zakresie lr.yko-
rzystania rozszeĺzoĺych moż]iwości bĺzmieniowych'' ' w Gesąng der J nglinge
(t955-t95 ) wykorzystał jeszcze więcej zabieg w niż w Studie Il, fl]tÍl1jąc gIlJIl-
torł'nie ,,szum biĄ" na r żne pasma szumu (banłnego) i kontimuując proces
filtracji do momentu ponownego osiągnięcia pojedyrrczego dáĺrięku. Poprzez
dalsze nakładanie na siebie pasm szumu (barwnego) kompozytoI zdołał osią-
gnąć bogatsze moż]iwości rozszeľzeria barvĺy dŹwiękowej. Następną noĺva-
torską techniką w omawian)rm utwoĺze było Zastosowanie generator w im-
pu1s w e]ektrycznych, w kt rych dla osiągnięcia większej r żnoĺodności kom-
binacji dŹwiękowrych filtrowano sekwencje impuls w. o większym znaczeniu
plzestlzeni muzyczĺej w Gesang świađczą: zestawienie skrajnie oddalonych
dŹwięk w w continuum między wysokością a szumem oraz ich wíelow1łnia-
rowa projekcja Za pomocą pięciu zestaw w głośník w. Spos b rozmieszczenia
głośnik w względem słuchacza został skalku]owany tak, aby wzmocnić per-
cepcję plzestrzenną dź'łrięku _ popIzez zastosowanie głośnik w w ĺ żnoĺod-
nych kombinacjach i o r żn1łn stopniu ruchu pĺzestĺzenÍIego

Zr dłem dŹwięku jest niepÍzekształcony głos chłopca c4łającego Iśięgę
Daniela, kt lej paÍtie śpiewane połączone są z dźĺłriękami generowan1łni elek_
tronicznie z zastosowaniem na przykład ,,dźwięk w typu samogłoskowego,
szum w sp łgłoskoiłych'' i ,,całego szeĺegu pośĺednich kombinacji dzĺłrięko-
-ĺqy:Ll"|z. DIa stworzenia efektu nakładania się sfery elektronicznej z wokalną
kompozytoŤ sięgnął po specjalne środki techniczne. Słowa takie, jak: ,,Blitze"
(błyskawica) i,,Scharen'' (gromadzić ), podzielíł na sylaby, a także na mniejsze

B|iłze 

- 

Blit* ze 

- 

Blĺt-(el6ctľĐ ic sounđs)-ze

Scharęn 

-Sc 
-hä_ren 

- 

serenha
haScren
renScha
renhaSc

Se-(eleetĺoĺic sounds)-ha-(electÍoniq souÍĺds)-ren

Blitze ,. LĺchtnÍng
Schareĺ = l{osts

Pľzykład 18-2 stock\alse\l Gesąn! der J ngĺi le, pBeszercgowaIie komponent w sł w i przedzie-
Ienie ich interpolowanymi dźwiękam i ęlękl ronic7nyŤn i

Poĺ. yÝ ÍÍ\e\ Stockhąlrsen, op' cít', s' l27'
PoĹ komentaÚ stockhausena dla na8rania Deutsche Glamophon Gesellschďt (DGG 138 8l l ).
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dźwięki sp łgłoskowe i samogłoskowe, pomiędzy kt re wtrącił dźwięki elek-
tĺoniczne o r żnej długości, pĺ'zy czym dłuźsze interpolacje bardziej zakł cają
znaczenie sł w niż kĺ tsze (przykład l8-2;',. s}ntetyczne słowa można two-
ĺzyć ĺ wĺież manipulując ich e]ementami. Bezpośĺednie powiązania między
źĺ dłami elektľonicznymi i wokaln1łni twoÍZone są poprzez wl.mienność ich
funkcji; tony sinusoidalne zv*ykły reprezentować samogłoski, pasma szum w
_ sp łgłoski, a impulsy elektryczne _ niekt re dŹwięki mowry aItykułowane
Za pomocą ZaÚZ\rÍnania i nagłego uwol-nienia strumienia powíetlza tak' jak
ma to miejsce w pľzypadku sp łgłosek ,,k", ,,p" oĺaz,,t"'a. Jak to podsumował
Stockhausen:

,,szumy śpiewane to samodzie]rri, <organiczni> członkowie większej ro_
dziny dŹwięk w (s}Ttetycznych). W niekt lych miejscach kompozycji
dźwięki śpiewane stają się zrozumiaĄrrri słowami, choć stopie ich zro-
zumiałości bywa r żny W chwiĘ gdy mowa pojawia się na moment po-
śr d muzycznych sgnboli dźwiękou.1zch, jej zadaniem jest uwielbiać Boga
(Iśięga Daniela, ÍoZďZ' ), <T'rzej młodzie cy w piecu ognist1rntl). Dzieło
to jest pierwszym, w kt Ą-.ĺn w aspekcie formy wykorzystaĺro kierunek
dŹwięk w i ich ruch w plzestrzeni".

Gesąng jest Zatem kamieniem mi]owym w dążeniu do łączenia dŹwięku
naturalnego (w tym lvypadku ,,żywego" wykoĺania wokalnego) z dźwiękami
pochodzenia elektronicznego, ich zestawieniami, interakcjami i elektronicz-
n1rni przekształceniami. Skutkuje to rozmyciem tĺadycyjnego rozr żnienia
między wysokością dźwięku a szumem, bľzmieniem elektronicznym a wo-
kalnym, dźwiękiem a ciszą, projekcją pionową a linĺową. Prezentuje także
ĺ żnice między fundamentaln1łni dotychczas aspektami w definiowaniu i peĺ-
cepcji tradycyjnej organizacji stĺukturalnej dzieła mlzycznego 'W p źnych latach 50. technología tworzenia dźwięku i estetyka
stockhausena' vĺĺywođzące się z jego bogatego doświadczenia z Gesang der
Jiinglinge, ľozpIzestŤZeniły się na inne dzieła muzyki elektronicznej, pocz}.]ra-
jąc od' I(ontakte (l959/1960), kt rego tytuł nawiązuje do ,,kontakt w" między
ruchom1ĺni formami dźwiękovqłni w pÍZestlzeni (w dľugíej wersji _ pomię-
dzy dŹwiękami pochodzenia elektronicznego i instÍumentaln ego\, popĺzez
dzieło Mąntra (t970) dla dw ch pianist w, z nagran}łni na taśmę dáłięka-
mi kr tkoía]owYmi, dwoma modulatoĺami kołovqłni, dwoma oscylatoľami,
dĺewniangni klepkami, synbolami antyczn1łni i manualną kontrolą projekcji
dźwięku' aż po inne utwoly z początku lat 70. W każdi-ĺn z nich Stockhausen
zgłębia relację pomiędzy dŹwiękami znanymi a t1łn, co określał mianem ,,nie-
znaĺego świata dźwięk w elektronicznych", co, jak twieÍdzlł, jest z kolei jak
,,odnalezienie jabłka, a może nawet popie1niczki na odległej gwieżdzie"|5.

Da\1đ EÍr\st, The Evolutioh oÍ Eĺectronic MuslŻ (New York: schirmel Books, 1977|, s ' 89.
Ibid.. s. 90.
PoĹ wijÍÍÉf, stockhause , op' ciÍ', s' 67.
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Dwa lata po ukazaniu się utworu Gesang der Jĺinglinge austrowęgierski
kompozytoI Gyĺirgy Ligeti zĺeallzował także w studiu kolo skim swoje ut\ryo_

ry Glissandi (1957\ i Artikulation (1958)' W dĺugiej kompozycji, kt ra powstała
w opaĺciu o metodę manipulacji dŹwiękami ÝĘ/genelowan).mi elektronicznie
na taśmie, a następnie została zapisana na taśmie czterościeżkowej, Ligeti \Ą/y-
korzystał specjalne techniki zapoczątkowując wymyślony'ĺłysoce indywidua1-
ny język mlzyczÍ7y' Wiele z tych technik, w t}łn ]ĄT..rnyślanie s}ŤItetycznych
sł w za pomocą plzesta\ryiania komponent 'ĺry vvyraz w, a także stosoiĄ/anie
elektronicznej syntezy addytyrł.nej, prz1pominďo techniki stosowane pÍzez
Stockhausena. W złożonej formie dzieła Ligeti wykolzystał rłyniki swoich ba-
da w zakĺesie fonetyki, w kt rych to starał się ustaľć koĺelacje między mową
a dáľiękami muzyczn7rnilí. Swoista ska]a czterdziestu dw ch dźwięk w pod-
stawowych zawierala tony sinusoidalne, kombinacje harmoniczne t\ /orzone
pol4/yżej tonu podstawowego i subhaĺmoniczne kombinacje t\a/o zone poni-
żej niego oIaZ WTkorzyst}.wała szum. Dzĺłrięki były następnie grupowane pod
względem stopnia pokĺewie stwa sonicznego i poddane r żnym etapom sca-
Iania i obr bki elektronicznej w celu utworzenia sł w i wreszcie ,język w".
Stluktura ĺĺlvzyczrra bazowaŁa na procesie pľzechodzenia od abstrakryjnej
ĺozmoł1r do pľzeorganizowania szczeg ł w dŹwiękowych. Cała proceduĺa za-

soUNDs 

-TEXTS 
-* 

woRDs 

- 

LANGUÁGES-_ sENTENcEs 
-. "ARTIKULATĺoN-

tape äĎd elsctÍÔnĺc sPlicing togetheÍ of tape aĺd electÍonic
modiircatĺonsof L-ĄNGUAGES-'nodificaĹion!oa
\YoRDs. SENTENCES.

PÍzykład l8-] Gya'r Ey LigeÍ| Aĺĺikuląhon, kolejnc e tapy klejenia taśmy i obr bka elcktloniczna j ako
podstawa procesu organicznego

pIezentowana jest w przykładzie 18-3'7. ZaÍem w połowie iat 50., w Ko]onii,
zar rłmo muzyka konłĺetna jak i elektroniczĺe źr dła i techniki stanowiły in_
tegralne części muzyki elekl ron icznej.

Studio muzyki elektronicznej w Mediolanie

Gdy w połowie ]at 50. Stockhausen rozszerzď swoje spektra dŹwięk w
elektronicznych i naturalrrych, a Hermann Scherchen eksperyłnentował z fil-
tľacją elektroniczną w swoim noĺłym studio w GTavesano w 1957 , zaszły ĺ w-
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ĺtież znaczące zmiany \Ą/ studio di Fono]ogia Musica1e we włoskim radiu (RAI )

w Mediolanie. Zapoczątko\Ą/ali je \Ą7 czerwcu 1955 roku Luciano Beĺio (d1ľektor
do roku 1959) i Bĺuno Maderna. Studio to, w kt ryTn inteleso\ryano się tw r_
czością takich ti.Ą/ rc w, jak Pousseuĺ i Cage, miało r wnież sw j wkład w akty-
wizowanie śĺodowiska muzycznego poprzez publiczne konceÍty muzyki elek-
tronicznej organĺzowane pĺzez Beria i Madernę. w konceTtach tych znanych
jako Incontri musicali, vĺystąp l między inn1rmi Scherchen, Boulez i C ageIł. Wraz
Z powstaniem studia w Mediolanie pojawił się szereg dzieł, na powstanie kt -

rych miało wpływ studio koloŕrskie . Ich tw rcy koncentrowa]i się więc na ĺoz'
wijaniu s1ntezy brzmieniowej povĺ/stałej na bazie konstrukcji addyryrłmej ele-
ment w prostych. Zmot}ryVowani reakcją na rozr żnienie muzyki konkĺetnej
od muzyki elektronicznej, w1.pł1rvającą częściowo z wcześniejszego ,,op źnĺo-
nego futurystycznego pionieryzmu", kompozytolzy mediolaŕrscy zajmowali się
,,samyln podejściem w jego najczystszej koncepcji", bazującej na społeczn1ĺn
i mUzYczn\ln znaczeniu pľocesu kompozycji|9.

Spos b generowania dźwięk w i ich przekształcenia nie odgrĺpłały tu
większej roli. Ważniejsza była improwizacyjna ekspĺesyjność, gesty i pelcepcja
brzmieniowo-fakturalna, jakie były w1mikiem nakładania síę ton w sinuso-
idalnych' filtrowanych szmer w i dźwięk w nagryłvanych na ż1,wo.

Pierwsz1łn kompozytolem łącząc}'m muzykę elektroniczną Z taśmy z so_
lolrymi rłystępami na żpvo był Maderna, kt ry praktykę taką stosował już
lv 1952 loku w kompozycji Musica su due dimensioni 1 przeznaczonej na Ílet'
talelze i taśmę. Chociaż początkowo pojawiały się problemy z s1mchronizacją
dźurięk w iłydob1r,vaĺych na żywo z zapisan1ĺn elektľonicznie mateĺiałem,
dzieła Maderny stanowiły pĺ bę pogodzenia dw ch ĺ żnych procedur prezen-
towanych pŹez kompozytor w fĺancuskich i niemieckich odnośnie do zało-
żeí concľěte i elektÍonícznych w muzyce. Zainteresowanie łączeniem dŹwięk w
natulalnych i twoľzonych sztucunie, kt rego celem było osiągnięcie barwne'
go, dźnięczĺego i ekspĺesyĺłłrego nowego idiomu muzycznego/ zauważa]ne
było we wszystkich dziełach wychodzących ze studia mediolariskiego, w ryĺn
lĄ/ utwoÍach BeIio: Mutazioni (1955\, Peľspectives (l'957\, Thema-ommaggio a Joyce
(1958), Diffćrmces (I958-t9 0), M1me ti (1960) oruz Visąge (196I\; utwolach
Madeĺny: Notturu7 (1956), C1 tinul (1958); utwoĺze Nona omaggio ą Emilio
Vedova (1960) i Boucourech]ieva Etude l (1956\ oĺaz Te I 0958\; utworach
Polsseuĺa Scąmbi (1957 \ i cage'a Fontąną MiX (1958-1959)' \Mie]e z tych dzieł
charakteĺyzowało się bardziej ozdobną i liryczną styľstyką, odr żniającą się
od silnie zserializowanych i surowych koncepcji elektronicznych utwor w po-
wstających \^/ Daľmstadt.

W sĺloim ut'ĺryorz e Thema-ommaggio a Joyce Beĺio ĺozť,lĺął. w szerszym za-
kresie pomysły ekspĺesyjne i dźĺłriękowe stosując misterny mateÍiał dźwiękovl.y

Z inicjatrł'y tego samego studia w latach l95 -1960 wTdaĺ/ano czasopismo o t}Ťn samyllr
tytule.
LĹLc],ano Bęĺio, The studio dĺ Fonololi4 musĺcaĺe' ,'scorc'' 1956 nr 15, s. 83'

Śtně ťon si ten catę8oI'es lape ánd eleclronjc
haÍmoÍtic and derived from modificaĺio's of
subĺaľmonlc soUNDs. TExTs.

glissando forms,

l6

I7

szczeg łowe om 'rrienie znaleŹć można u Efi\sla ,ł: The El/oĺution ofElecÍronic Music, op' ciÍ.'
ss. l8-41.
Ibid., s. 40.
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zaczerpnięÍy Z íIagmentu Ulissesa J amesa Joyce'a czytanego w wielu językach.
Tekst w cďości zaprezento\ryany został w formie niezmienionej, przy czpn
Berio przekształcił jego brzmienie Za pomocą elektronicznego usunięcia nie_
kt rych alĺkwot w. Ponadto zastosował inne zabiegi transíormując brzmienie
oryginalnego tekstu ],v nowe dŹwięki. oddzielając je slopniowo od ich znacze
i fwoząc t}Tn sam}Tn własny ekspresyjny idiom' będący w1ľazem hołdu złożo-
nego Joyce'owi'żo. W baĺdziej dokładny spos b BeÍio zbadď możliwości użycia
sł w opracowanych elektĺonicznie, kieľując się ich właściwościami ekspresyj-
nymi i dźwíękowlr.łni w Questl vuol dire che, uÍwoÍze pÍzezĺaczonym na głosy,
instlumenty i taśmę (l9 9).

vŕ połowie ]at pięćdziesiątych studio w Mediolanie, będące najbaĺdziej
zaawansowaną pod względem techniczn1łn plac wką w Europie, nabrało zna-
czenia nie ty1ko pĺzez sw j wpł1łv na zerwanie z popĺzednią pĺaktyką wpro_
wadzającą rozr żnienia między dáł'iękami natulaln}mi a s}Tltetyzol4/an}Tl-ti,
a]e r wnież dlatego, że było czymś pośrednim między stosunkowo ĺ żnymi
studiami (takimi jak te w I(olonii i Paryżu). Medio]aŕtskie studio było jednak
tylko jedn}Tn Z coraz większej Liczby ośĺodk w muzyki elektĺonicznej , kÍ re za-
crynały dzíałać w szerczyln, międzglarodovqłn kontekście stając się d]a siebie
kolejn1mi Źĺ dłami inspiĺacji estetyczno_technicznej2l.

Muzyka elektroniczna w Paĺyżu, B ukseli oraz Holandii

Edgard Yarěse sÍworzwszy lonisati)n (l93]"), đzieło przełomowe wśr d
eksperyment w z dŹwiękami potĺaktowanyni niczym muzyczne obiekty
przest enne, rozpoczął w ]atach czteTdziestych badanie moż]iwości łącze-
nia dŹwięk w nagĺanych na taśmę z mlszyką instÍumentalną wykon1'waną
na tywo. JvŻ w 1933, będąc w Paryżu, był zainteresowany założeniem cen-
trum badaÍr nad muzyką elektroniczną (pomysł ten jednak nigdy nie doczekał
się re alizacji). KompozytoT miał już wcześniej styczność Ze sterowan}']Ťri ma-
nualnie instĺumentami elektlonicznymi. Przygotowując na przykład francu-
ską premierę -4zĺ íriquu (l9Ż9) zamienił syÍenę na Íale Martenota, aw utworze
Ecuatoľial (L9}2-I9}4\ wykorzystał dwie paľtie na thereminy. Jednak dopiero '

po tiłn, jak otrą.łnał magnetofon Ampeľ (l953 ) m gł ĺozpocząć korzystanie
z technik, kt ĺe zaspokoiłyby jego zaintelesowanie radykaln1łni transfoľma-
ciami dŹwieku'żŻ.

PoĹ Bflnit, The Bvoĺution of Electĺonic Music, op. cit., ss. 4'5.
Poza studiami w Kolonii, Palyżu i Mediolanie dziđa]y także: columbia-Princeton Elec-
tlonic Music CenLeI w Now}łn Jolku (1951), studio Muzyki Elektloniczncj Radia Japo '
skiego w Tokio (1953), taboratoria Badawcze Philipsa w Eindhoven (r95 ), Studio für
Elektronische Musik siemensa w Monachium (r957), studio Eksperymeĺtalne Polskiego
Radia w Warszawie (1957), Studio de Musique Electronique w Brukseli oraz San Francisco
Tape Music Center (1959, przeniesione do oakland w 1966).
PoĹ Ed8aI Varěsc, Tłe Liberątior'! oÍ Sound, ,,Pelspectives oí Ne1v Music" 19 nr 5/l, s. 18.
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]M 1954 roku, czyli blisko cztery lata po nakreśleniu wstępnego szkicu
ut\ryoru instIumenÍalnego Déserts,yarěse odwiedził studio Schaeffera w Paryżu'
pracując tam nad częścią pierwszej wersji dzieła, kt rapĺzezĺaczonabyła na ta_
śmę. Plezentacja ut\ryolu Iv ĺadiu francuskim była pierwszą stereofoniczną
emísją nadawaną ,,nażywo". Déserŕs powstało Z myślą o dw ch podstawo'ĺĄTch
gľupach dŹwiękołvych' Pierwsza, instrumentalna (instrumenty dęte, pianino
i perkusja), opiera się na zmiennych ĺelacjach między zestawionymi masami
dźwięk w co miało fiĄ'orzyć poczucie ĺuchu w pĺzestrzeni i kojarzyć się ze sferą
ludzką. Druga składa się z drł.ukanałowego, elektronicznie upoľządkowanego
dŹwięku z taśmy stereo, mającego przedstawiać pewne oddalenie i e]ementy
nie rwiązaĺe ze sfeĺą ludzką.

Według Vaĺěse'a tytuł dzieła sugerował nie ty]ko Tzecz}.Ýviste pust}Tlie
na ziemi czy we wszechświecie, aIe ľ wnież pustynie i głębie ludzkiego umy-
słu' tę ,,odległą, wewnętŤZną przestľzeŕl' kt rej nie dojĺzy żaden teleskop, gdzie
człowiek jest sam w świecíe tajemnic i plawdziwej samotności". Taka koncep-
cja muzyki jest zupełrrie odległa od tradycji.

Forma dzieła dookĺeśla jego kontekst, w kt r}Tn kompozytoŤ regu-
laÍnie Zestau/ia dwie skĺajne masy dźwiękowe _ instIumentalną (tworzoną
,,na żywo'' I i elektloniczną. Porieważ ,,dźvięk zorganizowany'' (os) na taśmie
inteIpolowany jest ],V tlzech miejscach (na koŕrcu taktu 82' w śIodku ÍakÍ1J 224
i na ko cu taktu 2 3 ), tak więc dwa podstawowe plany dáĺriękowe wrymieniają
się w coĺaz to kI tszych odległościach i rzednących fakturach nieprzelwanego
cłnti uum,lecz nigdy się nie pokrywają'

Koncepcja foĺma]na, opa a na iłyliczonych ĺelacjach czasowych i fak_
tural.nych pomiędzy zmieniająqłni się blokami, stanowi kont}Tu ację założeÍl
odzwierciedlonych w interakcji między brzmieniem meta]owych i drewnia-
nych instľument w pelkusyjnych w lonisątion. Utw Í Déserts r żni się jednak
od' Ionisątion zaĺ wno wykorzystaniem Źr dła dŹwięku w postaci nagranej
taśmy oIaZ przez zastosoĺ/ĺ/anie zasady niepowtarzalności charakterystycznej
dla dzieła atonal-nego i atematycznego2r. Varěse twierdził, że,,pomimo íaktu, iż
interwały okľeślają ustawicznie zmieĺrne i skontrastowane poziomy głośności
l płaszczyzn, nie opierają się na żadnym usta]on}Tn wcześniej założeniu takim
jak skala' seĺia czy jakakolwiek ínna zasada metlologii muzycznej''ra. Jed1ną
podstawą rozwoju strukturatnego wydają się być tutaj kształty bĺzmieniowe
olaz takie ĺozmieszczenie poszczeg lnych zdaĺze dź:ĺlĄękovvych, kt re powo-
duje ich ścisłe powiązanie. Zatem, zastosowanie taśmy jako medium, nowego
źr dła ĺ żricowania baľłvy' odgrywa ważĺą ĺo]ę w altykułolĄi aniu procesu foĺ-
malnego' Taśma odg4łva r ĺmocześnie ważną ĺolę w filozofii utworu Varěse'a,

Arnold vr'hittall, yaŕ se and ofgą ic Athemątlcl.n, ,,Music Review" |967 ĺl28/4, s' 3|l'
Edgard varěse, Electro ic Music, lĺakład z 9 XI 1958 dla .,A sunday Aítemoon of Con-
tempolary Music". New York (pżedruk z wolcott 7 Associates, Public Relations coun-
sel, Ne\ry YoŤk). Kopia dostępna w foldeŤze wybranych publikacji poś'fi/ięconych sylwetcę
varěse'a W Bibliotęce Publicznej Iv Nowyrn JoIL:u.

20
21

23



'l
MuzykÍ konkrelną i muzyką elektroniczną

zgodÍie z kt ĺą człowiek znajduje się w odizolowan1łn, wrogím otoczeníu.
Dla rł1łażenia konÍliktu pomiędzy człowiekiem a maszyną po elektĺoniczny
nośnik sięgali także i inni tw ľcy.

W latach 50' paryskie ĺudio przyciągnęło r rłłnież Iamisa Xenakisa.
Jego it 1] Í Diamorphoses |L957, popr. l9 8)zapowiadalĺozszeuoĺy zak:ĺes źĺ deł
brzmieniorvych i elektronicznych m aĺllpulacji Poime Électronique Yaĺěse' a (1958).

Xenakis zastosolĄ/ď transpozycję dzĺrięku na taśmie, jego odrvracanie, fil-
trowaníe w celu modfikacji odgłos w ze źr dď kon]aetnych, takich jak: samolo-
ty, trzęsienia ziemi, zdeĺz'ające się wagony kolejowe' dzwony (te ostatnie - Z użY-
ciem efektu giĺsanda). Te same pĺzekształcelria naturalnego dzĺłrięku pojawiły się
p żriejw Concret P'H (|958\ wykonan1ĺn w pawilonie Philips Radio Corpoľation
na Światowych Ta-rgach w Bru]<seli w 1958 Ioku. Kompoz}tor zaangażował się
(vłaz zLe Coľbusierem) w prace nad pĺojektem, co śÝviadczy o aŤchitektonicz-
nych i matematycmych upodobaniach, tak chaĺakterystycmych dla zasad este_
tycznych leżących u podstaw typowej dla niego oľganżadi mas dáľiękowycr5.

W Poěme Electronique (1958) Varěse poszedł jeszcze dalej w ĺozszeĺzaĺill,
transformowaniu i zestawianiu element w elektronicznych i konkĺetnych, tIak-
tując je jako spos b na wyzwolenie dzĺrięku ze skď temperowanej ĺ Źĺ dď me'
chanicznych (instrumentahych )' Po uprzednim zapisaniu utworu na trzyścież-
kowej taśmíe (w fiĺmowĺr-łn studiu Phi]ipsa w Eindhoven), także i ten utw r
zostď \ĄYkonany w pawilonie Targ w (1958). Paĺ.ilon Z zey\rnątrz prz1pominał
namiot cyrkowy o tÍzech szczytach, natomiast jego wnętrze pľz}pominało ,,żołą-
dek kroĺł1z''. Wzdłuż łuk w aĺchitektonicznych umieszczono czterysta głośnik w
pogĺrrpowanych w to, co Vaĺěse naä^/ał ścieżkami dáviękow}Ťni. Łukom dzrłrię-
kow}Tn towarzyszyĘ światła i pĺojekcje s1ajđ w, przy cąłn nie przewid1łvano
specjalnej spichronizacji tych element w. Zmieszane i tĺaĺsponowaĺle fa]e sinu-
soida]ne twoĽone były przez elektĺoniczny oscylator i generowane w połączeniu
z elektronicznie przetworzonymi dáľiękami naturaln1łni (w t}rĺ głosami, tupa-
niem, stukaniem palcami, itp.). Najbaľdziej rozpoznawalne były: głos kobiecy,
ch r męski, gong' dzwon' organy, fortepian i perkusja. Niekt re pozostďy w foĺ_
mie niezmienionej, iĺne zmodyfikowano elektronicznie'Ż . Filtry pętle, fĺagmen-
ty z pogłosem składające się z dw ch ]ub trzech kanał w - wszystko to używane
było w celu miksowania, oddzie]ania i przetwarzania skontlastowanych kom-
ponent \Ą7 dáviękowych. skonstruowano skompIikowaną sieć (przykład l8-4)'
$7 kt lej dŹwiękt z trzyścieżkowej taśmy przenoszone byIy za pomocą systemu
wzmacniaczy ipĺzekaźnfü w telefoĺicznychpĺzez głośniki' a piętnastościeżkowa
taśma kontro]na regulowďa ścieżki dáł'iękowe i ľ żnorodne Źr dła obľazu'Ż7.

Yy' nawiązaniu do tego \ĄYdarzenia Xenakis napisał r wnież artykut Le Coĺbusieĺ's 'Eĺektfo i-
sches Gedicht' u d del Philips Pavilliorl, ,,GÍavesaner Blättel" 1957 nÍ 9, s.4).
Pomimo ĺ'Ykolzystania natulalrrych źĺ đel ďźwlęk w varěse odĘucał ÍeÍÍfljÍl musique
concrěte jako ÍiępÍzystający do jego założeŕl kompozyc nych'
PoÍ' EÍnsÍ, The E olutian oĺ Electĺofiic Music, op. cit., s. 42.
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Pľzykład IE-4 Varěse Poěme ŕilectronique' taśma kontroha Iegulująca ścieżki dźvr'ięko'irye i l żno-
ĺodne Źr dła wizualizacji

o narastającej íormie dzieła decyduje pĺzede wszystkim wskaźnik cza-
su inteĺakcji dźwięk w, dająry r wnież efekt zr żnicowanych stopni gęsto-
ści w pÍZestrzeni' Varěse stwieŤdził: ,,jedną z najcenniejszych możIiwości, ja-
kie elektronika wniosła do kompozycji [.'.] jest metryczna symuitaniczność.
Ponieważ podstawą mojej muzyki są niepowiązane ze sobą masy dáviękowe,
od dawna odczuwałem potrzebę i spodziewałem się, że osiągnę efekt ich jed-
noczesnego przebiegu w r żnych prędkościach"'ż8. R wnocześnie powtaÍzające
się fragmenty motywiczne pĺzyczyniają się do czegoś, co można określić jako
drvuczęściową formę, w kt rej każd'a z częścí jest zapowiađana podobnie _ za
pomocą gongu i kadencjonowana pĺzez dźĺlvięk syreny. Podstawowa koncepcja
formy opiera sięjednak na kontraście i akumulacji, a nie rekapitulacji, iw prze-
ważającej mieĺze wzĺacza ją kierunek dźwlęk w, w kt n'm to fragmenty
wokalne i organowe Zarezerwo\ryane są dla dĺugiej części dzieła. Chociaż nie
planowano stworzenia plogramu' Varěse zaproponował }'ĺTŤażenie,,tragedia
a inkwizycja", kt re zauważa1ne jest szczeg lnie we fragmentach wokalnych.

Autobblraphicąl Remąlks' wkład z 4Ix l959 (poświęcony pamięci Fe uccio Busoniego),
kt ry miał miejsce w Princeton. Dostępny w zbioĺze zvłybĺaĺĺych publikacji poświęconych
sylwetce valěse'a w Bibliotece Publicznej w No\ł'iŤn Jolku' ss. 8-9.
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Ten k]imat utworu podtrz}.Tnuje kumulacja napięcia związana z tempem in-
telakcji i długoścí zdaĺzeí dźwiękowych. Złożony pľoces kumularyjny osiąga
szczytow moment dzięki stopniowemu sk-racaniu fragmentu organowego
do dw ch akord w co prowadzi do intensyfikacji w ostatniej fali natężenia
dŹwięku s}Tenyż9.

Radykalna ekspansja spektĺum brzmieniowego i metrorytmiczne-
go osiągnięta przy pomocy generacji i przekształceŕr elektronicznych dała
Yarěse'owi swobodę w konstluowaniu foĺmy pŤzestŹennej (zgodnie z jego
koncepcją ekspresyjną).

JDż w 1952 ľoku Henk Badings pĺacował nad utworami na taśmę
dla Nedeĺlandsche Radi Unie w Hi]versum. Warunki techniczne tego ośIodka
radiowego były znacznie skromniejsze niż w I(o]onii. Pieĺwsą.ĺn w1mikiem
pracy Badingsa była opera radiowa orestes (1954), w kt rej wYkolzystano
e]ektroniczne generatory dŹwięku, filtry' techniki z tżyciem taśmy, w t}m
radykalrre zmiany w pĺędkości taśmy iv paĺtiach ch ru męskiego i sekcjach
instTumentalnych' Inne pľzekształcenia zwiększyły możliwości w zakresie
zmianywysokości dŹwięku, ĺytmu oraz bĺzmienia. Ważniejszy postęp dokonał
się w studiu Philipsa w Eindhoven iry 1957 loku, kiedy to Badíngsowi udało
się rozwinąć elektroniczne techniki jeszcze zanim Varěse (w tpn samgn stu-
diu ) ĺozpoczął pr acę nad' Poěme Electronique ' w uÍworze Genese ( 1958 ) Badings
wykorzystał pięć oscylator w będących bazą dla dźwięk w pł1rrących Z Czysto
elektĺonicznych Źĺ deł. Jednak jeśli chodzi o kwestię samych źr deł dŹwię_
k w, kompozytor korzystał z nich w spos b dość konwencjonalny. Dopiero we
wczesnych ]atach sześćdziesiątych Badings coraz częściej łączył źr dła elek-
troniczne i instrumentalne.

Muzyka na taśmę/ s}.ntezatory i komputery
w Stanach Zjednoczonych

Wp źnychlatach 50. V]adimir Ussachevskyi otto Luening z UnivyeÍsytetu
Columbia, we wsp łpľacy z Miltonem Babbittem i Rogerem Sessionsem
z PÍinceton, założyli ośľodek muzyki elektľonicznej Columbia'PÍinceton
Electronic Music Center.

W NoÝv}'rn JoTku (w odr żnieniu od realizacji powstających w studiach
w Paryżu i I(oloniĺ) charakterystyczne było już od samego początku łącze-
nie dźwięk w czysto elektlonicznych z taśmy z musique c7ncrěte' Dlatego od-
powiedniejszgn telminem okĺeślającym efekty tych działafi było okreś]enie
muzyka na taśmę. w USA Ussachevsky prowadził już pierwsze poważne eks-
perymenty Z taśmą magnetofonową w I95l Ioku nie wiedząc jeszcze o pio-
nieĺskich ekspelymentach z musique concrěte i mu:zyką elektroniczną przepIo-

Anne Flolence Palks , Fteedo1żĺ, Fon1, afid Pfocess in uaťěse (ŤozpÍa\ya doktolska, Comel] Uni_
vetsLty, 1974), s.394.
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wadzanych niezależnie w studiach paryskim i koloŕlskim. I/ŕ 1952 Toku we
wsp łpĺacy z Lueningem połączył dźsĺlięk ĺagĺywany ,,na żywo" z elektro-
nicznym' \Ą/ t}Tn plzekształcanyrrr z dŹwięk w naturalnych (zwłaszcza instru'
mentalnych), rezygnując t}łn samYm z syr'tezy elektronicznej. Pr by te po-
pĺzedzlly eksper}'rnenty Z taśmą' Rozpoczę1i je w 1948 ľoku w Now}łn Joľku
Louis i Bebe Baĺĺon. W latach I95I-)'953 John Cage zapĺosił do nowojorskie-
go studia Baľon takich kompozytor w jak Earle BIoĺĄn, Morton Feldman'
David Tudor czy Chĺistian Wolff.

Ich wsp łpraca miała na celu dalsze Tozwijanie tego' co określane było
mianem muzyki na taśmę magnetofonową. W odr żnieniu ođ UssachevsĘ'ego
i Lueninga, kt ĺzy pozostali bliżsi tĺadyryjn1łn Źr đłom dŹwięku i zachowaniu
ich tradycyjnego uporządkowanla na taśmie, wspomnianą grupę charaktery-
zował większy radykalżm w poszukiwaniu nowych dźwięk w o często a]eato-
ryczn1ĺn bľzmieniuro.

Pieĺvĺ/szy Zestaw naglanych na taśmę utwol w konkĺetnych
Ussachevsky'ego, pol-,ĺ/stałych w 1atach I95I-52, obejmuje: Transplsitiln,
Experiment, Reverbeľątion, Cornposition j. Undmłater Vĺłlse- Dzieła te opierają się
w całości na dźwiękach fortepianu. Tytuły utwoI w wskazują na użycie tech-
nik ,'taśmołvych" zastosowanych pÍzy plzetwaÍzaĹiu i oľganizacji muzycznej
dŹwięk w pierwotnych. Były nimi: zmiany pĺędkości w celu modyfikacji wy-
sokości dŹĺłrięk w i czasu ich tnryania, pętle uzyskane pĺzez urządzenia powo-
dujące eíekt echa itp' oIaZ techniki lozwijane p Źniej \Ý !ÍwoIze Sonic C1ntouĺs
(1952), opalt}'rn na dŹwiękach foľtepianoĺłych i wokalnych. W utwoTze
Iłlcantątiln ( t952 ) skomponowan),an plzez Ussachevsky'ego i Lueninga nagĺy-
wane źĺ dła dŹwięku po raz pieĺwszy rozszeÍzoĺro o flet, klaInet, głos, dzwon
i gong. Pierwszy publiczny koncert muzyki na taśmę miał miejs ce 28 paźdzler-
nika 1952 roku w domu Henry'ego Cowella w Woodstock, w stanie NowY Jork.
Na konceĺcie jedn1łn z gości był Luciano BeIio. W programie konceÍtu Zna]azły
się takie utwory jak: S1nic Cont7uľs Ussachevsky'ego oÍaz Inventi7n in 12 Notes,
L7w Speed i Fąntąsy in Space L.ueÍ)jÍlga.\^{ p źniejszych kompozycjach zaczę\i do-
dawać do nagTanego mateliału instrumentalnego taśmy pĺepaIowane.

Dzięki otrz1łnanemu Y/ połowie lat 50. stypendium Fundacji Rockefel1era
obaj kompozytoľzy mogli pounać pracę międz1łnarodowych studi w działają-
cych w Paryżu, Kolonii, Medioianie, a także w I(anadzie i USA. Chociaż postęp
w Stanach Zjednoczonych nie następował tak szybko jak w Europie, znacząry
ĺorw j można było zaobserwować na UniweÍsytecie w Il1inois, gdzie Lejaren
Hi]]er i Leonard Isaacson badaIi możliwe muzyczne Zastosowania komputeľa,
zanim na rynku pojawiły się e1ektroniczne s}nteu atoĺy. TWorząc pierwsze ważne
,,dzieło cyfĺowe" i Illiac Suite Íor Sting QuarteÍ (I955-l95 ), kt rego tytuł pocho-
dził od nanły komputelarl, Hi]lel i Isaacson Zapľogĺamowďi tablicę numeĺycz-

Po\ N4aĺllij'lg, Electfonic ąl1d Computef Musi , op' ci[., ss. 86-88.
opis dzieła i zastosowanych \Ą7 nim rechrrik kompozytorskich w| tejaren Hil]el i leonard
IsaacsoÍ\, ExpeÍĺme17tąl Music: Compositioft with ąn Electronic Computeŕ (New yoÍk: Mcclaw"
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ną do Iegulacji /ysokości i długości dŹwięku oraz orkiestracji. W tpn wczesnym
utwolze funkcją komputera było generowanie danych do tradyryjnej partytury
kt rej dŹwięki wykolzystał kwartet smyczkow-y, a nie uĺządzenie elektronicz-
ne. Jednakże komputeł nieqrmagająry już klejenia taśmy i podobnych ma-
nipulacji związanyc};r z technfüami elektroniczn1ĺni, pozwolił na ogĺaniczenie
wkładu człowieka Iry ploces kompozycji. Podobne metody Zaczęto stosować
wParyżll, AngLii í Holandii. Jednak pierwsza prawdziwie komputerowa muzyka,
w kt rej komputeĺ sam w sobie był źr dłem dźwięku dzięki pĺocesowi przetwa_
rzania q{rowo-analogowego (DAc ), polvstała dzięki badaniom prowadzon1ĺn
w laboratoriach firmy Bell Telephone Laboratories iry Murray Hill w stanie New
JeÍsey w 1957 rokur'ż. Technikę tę rozwĺjďi w I9 4 roku HubeTt Howe i Godfľey
Winham na Uniwersytecie Princeton oraz John Chowning na Uniwersltecie
Stanfoľda, a także w założonych przez siebie p źniej innych studiach (m.in.
w Sztokholmie)' W 1969 roku Hil1eĺ i Cage w kompozyĄi HPSCHD pÍzezĺaczo-
nej na: od jednego do siedmiu klawes1ĺr w i od jeđnej do pięćdziesięciu jeden
taśm z dŹrł.iękiem wTgenelowanym komputelowo, zastosowa]i dŹ\Ą.ięki nagra-
ne na komputeÍZe i przetworzone e]ektronicznie. Najnowsze osiągnięcia to sys-
temy hybrydyczne, w kt rych komputery sterują syntezatoramirr. Inne postaci
mające sw j wkład w rozw j studia w ll]inois, to EuIopejczyk Herbert Bnin,
kt rego zainteresowanie fonetyką ZIodZiło się w tIakcie jego wcześniejszej prary
w studiu koloriskim oraz Kenneth Louis Gaburo, kt ry podobnie jak Berio zain-
spirowa} się mową s1mtetycznąra.

Dzięki rekomendacjom Ussachevsky'ego i Lueninga' wspierając1łn fĹ
nansowo (gł łr'nie na uniwersytetach) rozw j muzyki elektronicznej w USA,
w połowie lat 50. Korporacja Radiowa Ameryki (RCA) opÍacoyiała e]ektronicz-
ny syntezatoÍ dŹwięku, kt ry zosĺał p źniej zakupiony stanowiąc bauę twoŤZo_
nego właśnie Co]umbia-Princeton E]ectronic Music Centel (l958). S),.ntezatoI
generował, pÍzetwarzaŁ i poĺządkował dźwięki, stosując wyłącznie metody
e]ektroniczne' Po opľacowaniu plzez Roberta Mooga zasady regulacji napięcia
(19 4) jedną z gł vĺĺych Zalet tego urządzenia była możliwość niezależnego
kontrolowania wsze1kich aspekt w dáłrięku generowanego elektronícznie:
częstot]iwości, obwiedni (\łzIostu i spadku), amplitudy, bľzmienia, pogłosu,
modulacji itp. za pomocą uľządzefi automatycznych oĺaz manipulowania po-
ptzez taÍcze, klawiatury itp. Dzięki wsp lnym za]etom s}ŤItezatora í kompute-
Ia M/yeliminowano wszystkie techniki montażu manualnego, jak np. potĺzebę
cięcia i klejenia taśmy.

Wśr d pierwszych pracorłnik w nowego kompleksu studia Columbia-
Princeton znaleźli się: Argentyŕlczyk Marío Davidovsky (obecnie d1'rektor
studia Co]umbia) i Turek Bii]ent A-rel. Ich elektĺoniczne dzieła wĺaz z uÍwo-

Hill Book Company, 1959).
Poĺ EÚsL, The E|1oluliotl oĺ Electroftic Musíc, op. cit'' s' 59'
Ibid., s. 60.
PoÍ' ManÍ\iĄE, Electfor\ic ąnd Computer Musli., op' cit., ss. l8l-182.
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rami Ussachevsky'ego, Lueninga, Babbitta i Halima El-Dabha zostały w'y'
konane na koncertach oĺganizowanych przez Centrum, kt re odbyły się 9
i l0 maja 19 l Ioku w McMillin Theateĺ na Uni\ryeTsytecie Co]umbia. W kom-
pozycjach powstałych po ElectľInic Study No' l (1960) Davidovsky vĺrykazywal
zainteresowalie łączeniem nagranych dŹwięk w elektronicznych z instrumen-
tami ,,na ż1łvo''. Pośr d jego najważniejszych dziel składających się na zbi r
Synchľonisms, zĺalazŁy się: nĺ 1 na flet i taśmę (1962|, nr 2 na flet, k]aInet,
skrzypce, wioionczelę i taśmę (r9 4), nľ 3 na wio]onczelę i taśmę (1964), nr 4
na ch r i taśmy (19 ), zr 5 na perkusję i taśmę (I9 9), n]' na foŤtepian i ta-
śmę (l970), Z]" 7 na orkiestlę í taśmę (1974\, czy yaeszcie nr 8 na kĺłintet dęty
i taśmę (1974). Pierwsze trzy z nich charakteryzuje przede wszystkim zestawie-
nie skontrastowanego materiału nagranego na ż}łvo z materiałem e]ektronicz-
nym, natomiast ostatnie trzy skłaniają się w kierunku swobodnego mieszania
i łączenia źr deł dŹwięku. W dziełach tych Davidovsky kolzysta Z wsze]kich
istniejących techlik elektĺonicznych kĺeując rł{ątkorvy wachlarz możliwości
dŹwiękowych i kombinacji fakturalnych. Trzeba jednak zaznaczyć, że do osią-
gnięcia elastyczności dŹwięku i barwy podczas interakcji dźwięk w pochodzą_
cych ze źĺ d'eł nagranych ,,na żyvvo" i źľ deł elektĺonicznych potlzebna była
pĺawdziwa wiĺtuozeria.

Synchronism nr 1 to pĺzykJad dzieła opaĺtego o wielkie kontlasty artyku-
lacyjne, dŹwiękoy/e, d}Tlamiczne í zastosowanych ľejestĺ w kt re pojawiają
się zar rłłro w obrębie skati dáłiękowej ĺ możliwości technicznych fletu, jak
i w caĘłn zakĺesie dŹĺłrięk w elektronicznych (od element w zmiany wysoko-
ści dŹwięku po szum). obie sfeĺy fakturalne pĺzez cały czas pozostają odrębne
i przejrzyste, nawet wtedy, kiedy miejscami nachodzą się ich spektra _ dzieje
się to Za sprawą brzmieniowo-rytmicznej Iozbieżności między nimi. Gł iłłlą
tludnościąlry pTocesie kompozyryjn1łn oraz w ĺrykonaniu dzieła było s1mchĺo-
nizowanie ĺytmu i vlysokości dźĺ.ięku. Nakładając kĺ tsze odciĺki kompozytoĺ
kontroluje s1nchronizację między fletem a taśmą. W pĺzypadku nakładaĺlia się
dłuższych fragment w wpro\,vadza pewien stopieŕI elastyczności w s1ĺrchĺoni-
zacji eliminuj ąc nieuchĺonne rozbieżności czasowe między łvykonawcą na ż1łvo
a stałą pľędkością magnetofonur5' Podstawowymi czynnikami warunkującgni
stIuktulę dzieła są tu: poziom akt1łĺĺrości figuralnej i fakturalnej' interakcje
między partĺami Íletu i taśmą oraz zmieniająca się gęstość. Punkt kulminacyj_
ny formy przypada na czwaĺtej z pięciu sekcji nagranych na taśmę, połączonej
z najdłuższ1ĺn i najswobođniejszTn fTagmentem paltii Íletu (przykład I8-5).
Chociaż dzieło jest atematyczne, każda sekcja zoĺganizowaĺa jest wewnętÍz_
nie wok ł pewnego gestu motywicznego oraz jego waĺiant w zdefiniowanych
konturami' barwą i ukierunkowaniem rytmiczn}łn.

Zainteresowanie Babbitta, jako matematyka i kompozytora, splzętem
e1ektroniczn].'rn w Centrum (trwające od p źnych lat 50.) miało podłoże w jego

skłonriości do seriďnej kontľoľ wsze]kich aspekt vŕ struktury muzycznej.

57'
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34 Da idovsky nota programowa do nagrania Nonesuch H'71289 (sterco).
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PÍzykład l8-5 Davidoysky Sy chro ĺsątiofi No' i na Ílet i taśmę, punłt kulminacyjny lormy w elek-
tronicznej sekcji 4 z najdłużsąłn i najswobodniejsz}Ťn flagmentem partii Íletu

KompozytoŤ intens}Mmie placował przy wykorzystaniu specja]nego s}łrtezatora
Mark II RCĄ instrumentu elektronicznego najbardziej Zaa'ĺryansowanego w t}.m
czasie pod względem techniczn}Ťn. \{spomniany s}łrtezatol był darem konstruk-
toŤ w: Helberta Belaľa i Halry'ego olsena, kt rzy ofiaĺowali go Centrum w p ź-
nych iatach 50. Za pomocą tego uĺządzenia Babbitt m gł baŤdziej szczeg łowo
wcielać w życie ideę oĺganizacji formy i czasu w oparciu o zmianę barwową i fak-
tulalną. Utlvory: Composition for Synthesizł (196I) i baĺdziej złożony Ensembles

foľ $nthesizer (]'962-]'964\ _ plzeznaczone na taśmy cztelościeżkowe _ stano\ryią
pĺzykład najwcześniejszych kompozycji w całości poddanych obr bce syntezato-
Ta. To noĺr'ĺ'e urządzenie ułatwiło kompozytoIowi tÍudne zadanie elektronicmej
reprodukcji barw instrumentalnych (fortepian i instrumenty dęte drervniane)
oraz ich regulacji w bardziej zlożonych fakturach'

W kjlku swoich dziełach Babbitt połączył ĺ vĺnież dŹvnęki z taśĺny z vvy-
kon1rvaną ,,ĺa żrylvo" paltią sopranu. Utwory te, to na pĺzykład: Vision and Pľayer
( 19 1 ) Z tekstem Dylana Thomasa, Philomel (198-1964| do wiersza Ho11endeĺa
nawiązującego đo MetamlrÍzz owidiusza, czy Phmomma (1974). Dzieła te cha-
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Iaktełzują się r żnymi stopniami rozdzielenia i integracji mateliďu wokalnego
i elektronicznego. W Vision komporytor nie podjął pĺ by połączenia niezmienio-
nego tekstu i konwencjonalnego charakteru baĺvĺy głosu z przypominająqłni
instrumenty dŹwiękami elektToniczn}Tni' Skoncentrował się na możliwościach
tworzenia podobieŕrstwa wykalkulowanego pod względem czasu trwarria, tempa,
długości fľaz, organizacji zv!.rotkowej oľaz makroformy, pomiędzy pa-rameÍami
muzycznymi a sformalizowaną, aÍytmetycznie IoZ szeĺzającą się i kuczącą struk-
turą sylabiczną tełstu poetyckiego. Tendencja do integrowania partii głosu wokď-
nego i element w elektronicznych widoczna jest iry utwoĺze Philomel, gdzie _ na i]e
pozwalał na to sgrtezator _ ze wzg1ędu na specyfikę tekstu konieczne były peĺłłre
tlansformacje w barłvie naglanych dzwięk w wokalnych. W jedn1łn z gĺeckich
mit w bogowie IiĘą się nad pozbawion}łn ję;zyka dnewczęctem i zmieniają je
w słowika. Mimo że partia wokalna nagrana na żywo składa się ze śpieĺłrr oraz
głosu m wionego (Spľechtstimme) w stylu ĺecytatywtr i aľii, nagrane fragmenty
wokalne, jak i dŹurięki s1łrtezowane (od w1ľaźnych wysokości dzĺrięk w instru-
mentalnych po fi]tro'wany szum dźwięk w perkusyjnych i szmeĺ w) mod/iko-
wane są przez zastoso\ryanie pogłosu i iĺnych technik elektronicznych. Dáľĺękí
s}TrtezatoTa w połączeniu z właściwościami głosu ludzkiego stalowią zasadniczy
element w pĄłn1ĺn pĺzechodzeniu między muzyką a mową.

Innyrni tW Icami , kĺ ĺzy z pocuątkiem lat 60. w znaczący i ind1'widualny
dla siebie spos b wykoĺzysrywď moż1iwości studia Co]umbia-Princeton centeł
byli: Ilhan Mimaroglu, skoncentrowany w swoich pracach na elektronicz-
n}ĺn \ĄYtv aľzaniu elemerrt w concľěŕe, Andrés Lewin-Richteł Jacob Druckman
i Chaĺ]es Wuoĺineą będąry autorami dziełaTime's Encomium (1969) charaktery-
zującego się (podobnie do dzieł Babbitta) elektroniczną s1rrtezą r żnych bľzmieri
instrumentalrrych (fortepian, klawes1m, organy) i uzyskaniem kontĺoli nad zło-
żoni.łni relacjami tempa ĺ rytmu pTzy lżycill syntezatola. Proporcjonalĺle relacje
strukturalrre na wszystkich poziomach utworu oparte są na wlrromieTnie tem-
perowanych interwałach M/ podstawo\Ą1.m układzie d\ł'unastu v}Tsokości, cha-
rakterystyczn),'rn dla syntezatora RCA. Tt] ,,wszystko zależy od absolutnycĘ nie
od pozomych długości zdaĺze i sekcji. Ponieważ Tlme's Encomiuffi jest utwolem
e1ektroniczn1ĺn' nie ma <paĺametr w niestałych>36. od początku lat 0. s),.rrte-

Zator RCA dawď zatem nowe możliwości uzyskania złożonych relacji struktu'
ralnych, nviększoną kontrolę serialną wielu palametĺ l,ĺ/ jak i bardziej złożone
powiąania między baĺw ą l zđa:zerlizuni dzĺłriękolłymi.

Poza osiągnięciami studia Columbia-Pĺinceton Centel na Uniweĺsytecie
Illinois, na teĺenie Stan w Zjednoczonych pojawiło się wiele ilnych ośrodk w
Już w 1958 roku GoIdon Mumma i Robert Ashley założyli prylryatne Coopelative
Studio for Electľonic Music w Am AĺboÍ w stanie Michigan. Rok p źniej pod
kieroĺ'rrictwem Ramona Sendera i Moľtona Subotnicka powstało płryvatne
studio San FTancisco Tape Music Centel (SFTMC), ajego siedzibę pĺzeniesiono
do Oakland w roku 19 .

Poĺ challes wuo nen, nota do naglania Nonesuch H-71225'
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Trwająca w latach 0. wsp łpraca Johna Cage'a i Davida Tldora w Stony
Point ĺł/ Now.}.rn Jorku prowadziła do rozwoju muzyki elektronicznej wryko-
nywanej ĺa żywo i okazała slę znacząca na 1y]e, by wpł1.łvać na sonic Arts
Union, założoną przez Mummę i jego wsp łpracorłmik w w ]9 roku. W na-
stępnym 20-Ieciu na r żnych uniwersytetach i w college'ach pojawiały się
kolejne studia.

Chociaż wie]u kompozytor w muzyki elektronicznej kontynuowało
pracę w zgodzie z estetyczn}Ťni założeniami ustalonpni pielwotnie plzez
ośrodki Columbia-Pdnceton i Illinois, niekt rzy w1pracowali swoją ind1łvĹ
duainą postawę lw ĺ czą. Wśr d zwycięzc w Międzynaĺodowego I(onkursu
Muzyki Elektronicznej (I97 4| zorganizowanego pĺzez Ligę Kompozytol w
Ameľykaŕlskĺej Sekcji Towarzystwa Muzyki Wsp łczesnej podziwiać moż-
na było przedstawicieli olbĺz}łniego spektrum estetYk, styl w i techĺrikr?.
Na przykład' Chants for Magnetic Tąpe (1974\ Menachema Zura oparte są
na połączeniu stylu śpiew w gregoriaŕrskich i zasadach kompozycji seĺiai_
nych, a utw I Mild und leise Pa a Lansky'ego (197311'974| powstał pŹy uży-
ciu komputera IBM ] 0/9I 'ĺĄ.ykoŹystanego do kompozycji i s}Titezy matelia-
łu motywicznego z Tristaną wagnera. P1ints in Time Gressela _ utw ł kt rego
tytuł wywodził się z potocznego wyĺażeria ĺżywanego ĺazbyÍ często podczas
rozplaw afeĺy Watergate, oparty Został na ĺegułach czasowych podobnych
do tych w Time's Encomium Wuorinena. Nachodzące na siebie, kolejne bloki
rytmiczne ok-reślone są matematycznie na ĺ wno tempeIowanej dwunastoto-
nowej skali, twoÍZąc pIzyspie szający i zw alĺiający rytmicznie układ,.zbliżony
do dŹwięku swobodnie odbijającej się piłeczki ping-pongowej''. W niekt -

rych momentach układy te zbiegają się i wraz ze zmiennymi kombinacjami
bĺzmieniowymi konstÍuują większą stlukturę. Co wíęcej' jak twierdzi kompo-
z1tor, ,,łr,rysokości dzĺłrięku pochodzą ze zbioru (f-Jis-c-h-a-dis-e-g-gis-d-cis -ais),
kt rego własności prowadzą do struktury opaltej na trytonie i na długofa_
lovvrych związkach między odlegĘmi klasami dŹwięk w tetrachoId w (np.
f-fis-c-h\, trichold w (dis-e-g) i diad". D]atego też matematyczna kalkulacja'
dokładność kontrapunktyczna i czasowa' kt ĺe zależą od komputera, są za-
sadniczymi elementami w pĺocesie integĺacjí r żnych parametĺ w í pozio-
m w struktury kompozycji.

Nieustanne zainteresowanie symulacją elektroniczną dáĺrięk w instru-
menta-Inych lub łączeniem ins ument w ĺa żywo z dźwiękiem z taśmY W-
kazryał od początku lat 60. Donald Erb. Tiv Ica ekspe4.ĺnentował z đźnię-
kiem i moż]iwościami interakcji instrument w na żywo z taśmą, np' w Fission
na saksofon, fortepian, Íaśrľ-ę, z udziałem tanceÍzy i specja-lnym oświetleniem
(1'968), In No Stran7e Land.1a plzon, kontIabas i taśmę ( l96'8 )' a także S?uvenir
na instrumenty' taśmę i efekty świetlne (l970)' Natomiast Molton Subotnick,
załoĘciel i d1rektol san Flancisco Tape Music CenteĘ w latach L96|-I966 pÍzy
wykoĺzystaniu s}ĺrtezatora Buchla często stosoĺvał pIocedury t1powe đla seĺia-
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lizmu. \M utwoIach wykorzystujących media mieszane, Íakich jak Ląfninatbns
na zesp ł instTument w i taśmę (1970), właściwe wsp łbrzmienia osiągnięte
Zostają Za pomocą specjalnych technik instĺument alnyc}l (np. fruIlaŕo i Zastoso-
wanie tłumika) oraz elektronicznych (np. modulowanie, filtrowanie ).

Trzej kompozytorzy pracujący W no\^/oczesnyÍn kompleksie Uniwersytu
Teksaírskiego w Austin w latach 70. i 80., to: Karl Korte, Balton Mcl-ean oraz
Russe]i Pinkston. Korte w Ĺtworze Remembrąnces (I97]'\, napisan}łn dla ÍiecĹ
sty samuela Baĺona, odkrywa całe spektrum możliwości brzmieniowo-ekspre-
syjnych flet w: altowego, wietkiego i piccolo. Kompozytor \ry trzech kolejnych
sekcjach łączy każdy irrstrument z dŹwiękami elektronicznymi pł}łl ąCymi z Ía-
śmy. Tempeĺowane w1rsokości dźwięku są wygenerowane elektĺonicznie na ba-
zie serii drł.unastu dźwięk w, a podzbiory interwałowe nierzadko dają poczucie
priorytetu tona]ności. Już od początku utĺryoru s}Tltezowane tony pTz}pomina-
jące dáĺrięk dzwonu' a uzyskane za pomocą modulacji pieĺścieniowej, pozo-
stają w interakdi z clągŁą linią Íletu stwarzając szeĺokie spektrum możliwości
brzmieniowych' Brzmienia te następnie nakładają się na improwizowaną linię
melodyczną fletu altowego, kt ry zanika wĺaz z koŕlcem serii, a początkowo
wolĺro powtarzane dáł'ięki partii solowej przechodzą w wąskozakĺesowe głi-
sanda, rodzaje mikrotonowych alteĺacji oĺaz ozdobne flullata, stanowiące część
stopniowej ekspansji barwy instrumentalnej. CoIaZ gwałtovĺ/niejsze gesĹy, za'
ĺ wno w paĺtii Íletu, jak i taśmy, bazujące na ciągłym dodawaniu nowych barw
pł1nąrych z taśmy, dają efekty baĺdziej złożonych relacji kontľapurktyczno-r}t-
micznych pomiędzy obiema sfelami. Chociaż partia fletu i taśma pozosÍajązwry-
kle sferami odĺębryłni" to połączone są wsp lnymi zserializowan1ĺni struktuĺa-
mi interwałovr.}łĺi, w kt rych częs to zaznaczają się tÍytony i większe segmenty
oktatoniczne.

Barton Mclean wĺaz z żor'ą, Priscillą Mclean konceÍtowa]i często
w Stanach Zjednoczonych i Euľopie, twoĽąc e1ektroakustyczny duet o na_
zwie The Mclean Mix. Stylistycznie ich muzyka pozostaie w strukturach i tra-
dycjach klasycznych' choć wzbogaca je ĺ rłłnież o dodatkowe tecYn1ki musi-
que concrěte, jak ĺ wnież efekty poszczeg lnych wykonaŕl. Pośr d ich ostatnich
dzieł, zbi r pięciu oddziałująrych na rłyobraŹnię utwor w In Wilderness is the

Presenlation of the World wykorzystlĄe często pedormance, a nie konkretne wyso_
kości dáĺrięk w. Na dzieło składają się: mateIiď na sopran i ch Í, wzmocniony
dzĺłrięk koła loweŤowego, dáłrięki cyfrowe, pelkusja, instrumenty dęte drew-
niane, śpiew widorł'ĺri, r żnorodne odgłosy zwierzęce. Tw rcy'ĺłykoruystnjąÍeż
często inne media, takie jak projekcje ďajd w efekty świet]ne i specjalną grę
świateł, kt re twoÍzą misterne ]ryZory dostrzega]ne za ekranem, na kt rym \ryy_

świetlane są slajdy. Pierwszą kompozycją, w kt rej P sci]Ia Mclean (w oparciu
o aleatoryzm kontrolowany) bezpośrednio sięga po dzĺłrięki nalĺ)ry, jesÍ Beneath
the Horizon .I na kwaltet tubowy i nagĺane na taśmie głosy wieloryb w (1978 ).

IJÍw ĺ Dimensions I (1977) BaTtona Mc Leana na skĺz}pce i taśmę, pierw-
sze dzieło ze zbioru tego t v rcy Zatytułowanego Dimensions, opalty na I ż_

norodnych ľelacjach między paÍtiami instrumentalnpni a partiami nagĺa-ULwory le nagrane są WŤaŻ z komenlarzem odäu lorskim: colLrmbia_odyssey Y ]4l ]9.
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nymi na taśmę, nawiąZuj e d.o Synchronizmđw Davidowsky'ego' Podobnie do
Davidowsky'ego, Mclean dopuścił całkowitą swobodę między koĺelacją im'
prowizowanej paltii skrzypcowej a mechaniczną taśmą, za wyjątkiem począt-
k w i koŕtc w pasaży lub sekcji, gdzie sfery te, spolaryZowane stylistycznie,
zs1mchĺonízowane Są Za pomocą specjalnych sygnał w. W przykładzie 18_

,,zamknięta w ramy partia skrzypcowa powiązana jest stĺzałkami z dwoma ka-
nałami taśmy". Najbardziej ĺzĺcającą się w oczy cechą w generowaniu całej
struktury jest zmieniająry się Stopieŕl w}T żnienia i integracji skrzypiec z taś-
mą. Jednym ze sposob w Mcleana integľujących utw r jest dodanie nagĺa-
nych dŹĺłrięk w skrzypiec do materíďu s}Ťrtezowanego.

Zdaniem Mcleana, utw r stanowił konflikt między istotą ludzką a ma-
sz1mą. Podejście to jest widoczne w prawie całym dziele' w ekspresyjnym sty-
lu wykonawry, kt ry waha się od liĺyki do dzikiej wiÍtuozeIii i oszałamiającej
siły płiłnącej z nagranego na taśmę mateŤiału mechanicznego. W miarę jak
solista zmagał się coraz baľdziej z elektroniczną maszyną, nalastająca ekscyta-
cja w formie kumulacyjnej rł1rażďa się w odejściu od stylistycznej odrębności
w kierulku stylistycznej integIacji materiału mechanicznego. Na koírcu utwo-
ru skĺzypce milkną, a ich miejsce zajmuje melodia z syntezaÍoIa, kt ra osta_
tecznie wygasa. Poszczeg lne poziomy struktuĺalne dzieła odwzorowują kształt
formalny tego konfliktu. Wykonawca od samego początku p]anuje następst\ryo
pov.rązanych ze sobą gest w. Trzystronicowa kadencja skrąpiec przechodząca
od improwizowanego spokoju do szale czej ekscytacji przed pojawieniem się
paltii taśmy, zbudowana jest z seÍii rytmicznie swobodnych fĺaz (w paĺtyturze
bez kĺesek taktowych). Każda íĺaza odzwiercied]a formę w całości i kreś]i nie-
symetryczny łuk o punkcie kulminaryjn1łn przypadającym w pobliżu kadencji,
natomiast każđa fraza jest dIuższa i baĺdzlej wzbl:ĺzona od popĺzedniej. Pod
koniec kadencji gĺa skĺz1piec vvyhacza poza łącznĹk, dając efekt przejścia do
baĺdziej mechanicznych brzmieŕr s}Tltezowanych na taśmie oĺaz mechanicz'
no-rytmicznych fragment w zapowiadanych dŹwiękiem skĺzypiec. Po gł łrnej
wolrej sekcji, w kt lej zaĺważa się olbrzymi kontlast pomiędzy skrz1pcami
a delikatn1rĺi dáľiękami elektľoniczn1.ĺni, porłraca kadencja. !'rn razem jed-
nak dávięk taśmy słychać nieprzelwanie z ĺozszerzającym się ciągle spektĺum
s1ntezowanych barw, kt ĺe w ko cu wygĺ'łłrają zmaganie.

Pomimo rozbieżności między sferami dŹĺłriękorqłni i stylistyczn1łni całe
dzieło integrują wsp lne zbiory interwałowe. Interwał L5l7) (czyste kwaÍty/
kwinty) i trytony to gł wne Źr dła inteĺwaliki, a ich kombinacje dają większe,
cykliczne zbiory interwałowe, ÍwoÍząc niezserializowane zbiory Pierwszy wi-
doczny prąpadek takiej kombinacji interwałowej (tetrachoĺd 0-I-6-7, fis-g-c-
ck) zalważamy w pierwszych czteÍech dŹwiękach ffiĺc/głis\ írazy lĘcznej
(pĺzykład t8_8, linia 3), iv kt lej jedna z jej Iuk (g-cis) jest vqpełniona chro-
malycznie ptzez tetTachold cykliczny interw ahl [Il: a-ak-h-c. otwierający gest
rozpocz]ma się segmentem Ízyđźwiękovĺym (0-1-[ ]- ): a-b4s-|], kt Iego iryy-
sokość a, jest kontynuowana pŤZez nieupoĺządkowany Segment Í5/7l c-s-d-[ą]-
e-ł. Podobnie nieupoĺządkowane rozszelzenia cvk]'iczno-interwałowe zbioľu

I

Ľ
I

I

.

Przykład l8- Balton McLeaĺ Dimensions ł zapis wykonania, sekcja 5, poli/iązanie paŤtii skrąTiec
i dlry ch kanal w taśmy
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0-I- -7 stanowią podstawę pĺocesu wariacji następnych dw ch fĺaz. Dĺuga
fraza odkrywa dwa nieuporządko]ryane segmenty interwďowe Ir/rr] (sekun-
da małalseptyma wielka): 7-!es-ąs oIaz des-c-d, oble ĺ vvnież z vr,1pełnieniem
chŤomatyczn}Tn t\^/olzą postaci: les-g-as I c-des-d- Dĺllgi z trzydhłiękovĺrych
element w jest tIytonową tTanspozycją pieĺwszego, zatem połączeníe Seg-
ment w wskazuje na obecność tetlachoId 'ĺ/ 0-I-6-7 (c-des-ges-g i des-d-g-as\-
Rozszeĺzenie interwałowe tetrachoIdu 0-l- -7 pojawia się we frazie trzeciej:
dwa segmenty inteĺwałowe Í5/z) (s-c-Í i cis-Jis-h) ođđaLone o tlyton sugerują
obecność układ w: c-cis-fis-g i hł-f-fk.

Ciągłe ĺeinterpretacje rejestĺalne i permutacje zbioru 0-1_ -7 jawią się
jako podkreślenia kadencyjne, co ilustrują coraz dłuższe wartości (ku śĺodkowi
kadencji). W Iamach pTocesu narastania, transpozycje 0-I-6-7 połączorre zo-
stają w większych zbiorach oktatonicznych. W opadających paltiach najszyb-
szych pasaży skali (oznaczonych jako ,,AFAP'') segment oktatoniczny g-f-e-d-
cĺi dopełniony zostaje pÍZez'. cis-h-ais-gis-g, sumując sięw: g-f-e-d-cis-h-ais-gis-g,
co wskazuje na obecność dw ch tetĺachoĺd w 0-I- -7: ĺł-cis-gis-g i f-e-h-ais.
W sekcjach nagranych na taśmę (zob. pĺzykład 18- ) całkowite lub częściowe
tlanspozycje 0- 1'6-7 wYstępują w przedziałach trytonowYch i inreÍwahJ' Í5l7).
widać to np. na początku sekcji 5 - taśma'a': gk-dis/a-d (g rna pięcio1inia)'
po kt Iej następuje []-dk-gk-a oĺaz []-fis-h-c, lwoÍZąc Íazern większy segment
oktatoniczny: d'dis- []-fk-9is-a-h-c. zatern I żne instrumentalne i e]ektronicz-
nie plzet\Ą/aŹane brzmienia wplecione są w zintegrowany kontekst Za pomocą
wzajemnych zbior w interwałowych ĺ konfiguracji ĺytmicznych wIaz Z nagra-
n1łni barwami skrąrpiec.

Pinkston w pewn).łn stopniu kontynuuje tradycję wczesnych dzíeł po-
wstałych w ośÍodku Columbia-Pdnceton, w tym _ IĄ/ szczeg lności _ przygo-
towanych przez swego dawnego nauczyciela, Davidowsky'ego. Pod niekt -

rymi względami jego Kwartet na cZteIY rogi i taśmę (l978) zasĺ,dzięcza wiele
Davidowsky'emu Za sprawą ściśle splecionych ze sobą dźwięk w e]ektronicz_
nych i akustycznych oraz podstawowej ideí Zastosowania medium elektro-
nicznego poszerzającego możliwości brzmieniowe instlument w akustycz-
nych. o idei tej m wi sam kompozYtoľ t\^/ieldząc, że: ,'głośniki powinny być
umieszczone po obu stlonach Wykonawc w _ w ĺ wnej odległości i najlepiej
na tyle blisko, by zapewnić wrażenie harmonii między rogami a taśmą, jed-
nocześnie pozostawiając odpowiednią przestlzeŕr dla efektu steŤeo". vŕ WY-
niku tej pŤ by stwoIzenia quasi-konceĺtu na rogi i orkiestrę elektroniczną,
w kt qłn chciał uzyskać wrażenie potężnego, ciężkiego dźwięku ĺog w
obok pĺawdziwie s1łĺfonicznej faktury dŹwięku z taśmy, powstał utlĄ, Ť pod
każdym względem antytetyczny w stosunku do ascetycznych, pľzypomina-
jących kameľalne bľzmienie Synchronizm w Davidowsky'ego. Pinkston ob-
myślił foĺmę jako symetlyczną stlukturę rozwijającą się po wolnym wstępie
(tj. wstęp, ABA', koda), gdzie sekcja A'jest niedokładną wersją sekcji A (ze
względu na ruch 'Wsteczny). Tak, jak ma to miejsce Iry utwolze Dimension
1 Mcleana, gdzie liĺyczny styl skTZypCoÝ\Y zamienia się w bardziej dziki
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i mechaniczny sty1 taśmy, tak i w sekcji A' I{wartetu rogi i taśma zamieniają
się rolami' I(olejną cechą spajającą dzieło (poza splatającymi się dŹwięka-
mi elektronicznymi i akustyczngni) jest szerokie zastosowanie segment w
oktatonicznych.

Kierunki badari nad muzyką elektroniczną przyszłości

WIaz z postępem w Iozwoju techno1ogii elektronicznej i komputerowej
możIiwości zar wno dla regulacji, jak i swobody oIau ekspansji świaĺa dźwię-
ku muzycznego stały się pľawie nieograniczone: od symulacjĺ istniejących
dźwięk w instrumentalnych i dźwięk w wokalnych poprzez nieskoÍrczoną
liczbę kolejnych faz tĺansfoĺmacji, aż po r żnorodne rodzaje wykoncypowa-
nych brzmieŕr odpowiadających zakĺesowi peĺcepcji ludzkiego ucha. Nie zo-
stały jednak jeszcze wYczerpane same możliwości techniczne i nie zanosi się,
by kiedykolwiek je rłryczerpano. Choć niekt rzy kompozytorzy nie sięgali po
medium elektĺoniczne, inni eksper1łĺenÍowali z nim w studiach na cał1ĺn
świecie. Wzmożona aktyłvność na gĺuncie bada muzyki elektĺonicznej ma
teraz miejsce w instytucjach pr1łvatnych i publicznych plac wkach eduka-
cyjnych. Są to na przykład międz}'narodowe centra badawcze w Utľechcie'
Stanfoĺd, MIT i IRCAM (Institute de Recheĺche et CooTdination Acoustique/
Musique) pod kieĺownictwem Bouleza w PaÍyż11 (rł/ ,,Petít-Beauboug'''
kompleksie budplk w stanowiących centlum sztuki wsp łczesnej). Jedną
z najbardziej naglących kwestii estetycznych jest obecnie problem kierun-
ku, jaki musi obrać wsp łczesny kompozytor, kiedy staje ]Ąiobec konfrontacji
z nowrymi rewolucyjnymi możIiwościami ,,twoĺzenia" dźwięku i jego porząd-
kowania.

Proponowana lektuĺa

Luciano Berio, The Stuĺli1 di F1n1login Musicale,,,The scole" 195 ff 15, s' 83.
HeIbeIt Eimelt, What is Electronic MasŕŁ ,,Die Reihe" 1955 nr l (wyd. ang., BIyn
Mawr| Theodole PIeSseĘ 1958), ss. 1-]0.
David ErlfsÍ, The Ev7luti1n 0ĺ Electr1nir MlslĆ (Ne\ry YoIk: schiÍmel Books, 1977).
Lejaĺen HilleI i LeonaId Isaacson, Expelimental Music: Composition with an
Electronic Computer (New York: Mccrarry-Hil1 Book Compafl)a 1959).
Petel Maming, E1e ctronic ąnd Col?\puter Music (oxfoIď: clalendon Pless, l987).
A]]ne Florence Palks, FreedŻm, Form' and Process inuarěse (pĺaca doktoĺska, Cornell
University, 1974).
Pieĺe Schaeffeł Á 1a recherche d'une musique concrěte |PaIij Edltions du Seui1, t 952 ).
Pierre Schaeffeł Trąité des objets musicąux (Pafis: Éditions du seuil, 19 6).
Edgald varěse, Aut1biogrĹphicąl Remąrk, Wklad z 4IX 1959 (pośĺ.ięcony pa-
mięci FeÍuccio Busoniego), kt ry miał miejsce w Pdnceton. Dostępny w Zbio-
ĺze rł1'branych publikacji poświęconych Sylwetce varěs'a w Bibliotece Publicznej
Nowego Jorku, ss. 8-9.

Muzyka l<onkretna i muzyka elektroniczna

Edgard valěse, ElecĺrŻnic Music, Wkład' z 9 XI 1958 dla ,,A sunday AÍteĺnoon
of Contemporary Music", New York (przedruk z Wolcott & Associates, Public
Relations counsel, New York). Kopia dostępna w folderze publikacji poświęco-
nych sylwetce VafěSe'a ĺ/ Bibliotece Publicznej Nowego Jolku.
Edgald vaTěse, The Libeľation 0f sŻuzl, ,,Perspectives of NeIĄ/ Music" 1966 ÍE 5/I,
ss. I1- 19.
Arnold vr'hĺttall, vąrěse ąnd oryanĺc Athemąticism, ,,ly'..usic Review" 1967 Í|Í 28/4,
ss.311-3I5.
KaIl H' \,ly'(imeI, Stockhausen: Ĺife and Work,Ied. i tfum. Biu Hopkins (London:
Faber and Fabeł I97]).
Iannis xenakis, Le Corbusięr's ,,Elektronisches Gedicht" uĺ1d der Phĺlips Pąvillion,

''Glavesaner Blätter" 1957 nI9' s.43'
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Lata pięćdziesiąte to okres, w kt rym po\Ą/stałe na początku wieku
dwie tendencje kompozytoĺskie w największym stopniu zaznaczyły swoją
ľozbieżność. W miarę rosnącej fascynacji pełnym serializmem, u podstaw
kt rego 1egła idea całkowitej kontroli nad wszystkimi aspektami wielopozio-
mowej stluktury jaką jest dzieło muzyczne, wielu z twolzących \^/ ten Spo-
s b kompozytoĺ w zaczęło Í wrrież Íozważać moż]iwość rezygnacji z racjo-
nalnej kontroli zar wĺo nad generowaniem jak i oľganizowaniem zdaĺzeŕr
muzycznych. Sytuację tę determino\ryały r żnorodne czynniki historyczne.
Na pŤZest zeni popľzednich stuleci zawsze istniał pewien stopieŕr swobody
rytmicznej, haĺmonicznej i íormalnej, pÍzy czym swoboda Ia doÍyczyła za-
ĺ wno kompozytoTa jak i wykonawcy. Przejawem swobody było np' ľubato
czy też stoso\ryanie oznacze : ad libitum, fermata, pauza geneĺalna. Pewną
dozą dowolności wykonawczej nazr.aczofle były improwizacje o charakterze
kadencyjnych pasaży, ĺeaLizacjabasu cyfľowanego, a nawet eliminacja kreski
taktowej powodująca swobodę melryczną, jak np. w fantazjach na instlu-
menty klawiszowe C.Ph.E. Bacha.

Już we wczesnych 1atach XX wieku pĺ bowano odchodzić od pĺecy-
zjl llyzĺaczonej konwencjonalni.łn zapisem nutow'}-/rn dotyczącym r żnych
aspekt w wrykonawczych ,,zamkniętych'' kompozycji pozostawiając tym sa-
mym nieco więcej swobody wykonawcom. Zastosowanie k]astel w i elimi-
nacja kreski taktowej w utworach Ivesa czy Cowella spowodowały zaľ wno
harmoniczną jak i Iytmiczną nieokreś]oność. Z kolei użycie głosu m wionego
(Sprechstimme\ pozwalało na niepełne dookreślenie konturu melodycznego
i haĺmonicznego, m.in. w uĺ^/orach Schoenberga. Już w pieĺwszych futu-
rystycznych ekspeĺymentach z zestawianiem na zasadzie kolażu szum w
otrzym),Ą/ anych Z nietempero\ryanych Źr deł natuĺa1nych i mechanicznych
ujawniała się bardzĺej radykalna postav a (skrajnie odmienna wobec struk-
turalnego ujednolicenia utworu)' Jednakże dopiero po II wojnie światowej
nastąpiło zdecydo'ĺryane porzucenie kompozycji ustalonej na ĺzecz spontanicz-
nego iłykonania lub realizacji. Często wiązało się to z jasno zdefiniowaną
postawą fllozoÍiczĺą, co wpłynęło na ĺ żne ujmowanie problemu kompozycji
aleatoľycznej. Dotyczyło to: eliminacji racjonalnej kontĺoli kompozytora nad
ZawaÍtością i/Iub formą w tlryorzeniu kompozycji, kt ĺa jednak dla samego
wykonawcy pozostaje niezmienna; Zastosowania specjalnych ozĺaczeí i za-
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pisu nutowego (konwencjonalnego 1ub tworzonego na nowo), co pozwala
'ĺłykonawcy decydować o tworzeniu i kolejności, w jakiej zestawia zd.aĺzenia
muzyczne; czy wreszcie eliminacji kontroli zal v no kompozytoĺa, jak i wryko_
nawcy, prowadzącej do pĺzypadkowości i indeterminizmu.

Pieľwsze zastosowaIrie przypadku w Stanach Zjednoczonych
Ives, Cowell i Cage

Z konsekwentnym wprowadzeniem do muzyki opeľacji loso'ĺłrych wią-
że się nazwisko amerykaŕlskiego kompozytola Johna Cage'a (I9r2-I992\.
DŤoga ku pierwsz1łn, całkowicie aleatolycznym utworom pŤowadzIła poprzez
ciągłe przemiany \ryaĺsztatu i fi]ozofii. Jedną z jego pierwszych kompozycji
wYkolzystujących operacje losowe była Młsic of Changes na foÍtepian (l95I).
Zwiastowały ją wczesne urwory będące kont1ĺruacją kierunku wYtyczonego
zar ĺłmo pľzez Ivesa jak i Cowella, ekspel}TnentująCych z brzmieniami peĺ-
kusyjn1łni i nietempelowan1łni w1rsokościami dŹwięk w. Jednak to Ives
jako pierwszy pomyślał o wprowadzeniu możliwości łvyboru lub prz1padku.
Wskazują na to zapisane w nutach komentaŻe i poczyniona plzez samego
kompozytola notacja. Incydentalne wYkolzyst}. vanie niemożliĺvego do zĺeali-
zowania Zapisu nutowego skutkowało \r,ŕplowadzaniem przez wrykonawcę im-
prowizacji. Halloween Ivesaĺakwartet smyczkoiĄY i fortepian z bębnem ąd libi-
tum (1906) pozwala na trzy lub cztery powt lzenia íÍagmentu w nieoznaczo-
n1rn tempie, do wykonania ,,tak szybko jak jest to moż]ilĄ/e bez eliminowania
żadnego z instrument w czy glającego". vŕ ufiĄ/orze Scherzo: over the Pą.vements
na instÍumenty dęte, perkusję i fortepian występuje kadencja, ,,kt lą można
zagrać lub też nie" . vr' ]atach 30. Cowel7 zaczął wprowadzać r ĺmież elementy
rłryboru i indetermiÍlizlŤ..o. Jego l l{wartet smyczkowy ,,Mozaika" (1934\ zb]uđo-
wany jest z fragment w, kt re mają zostać upoľządkowat1e pÍZeZ wTkonaw-
c w. Zawiera on także pewne zmienne zapisy nutowe sk-utkujące losowością
i pełną improwizacją.

Już w latach 30. i 40. Cage zaczął eksperymenty Z kompozycj ą, łącznie
Z Zastoso]^/aniem serializmu, foĺmuły matematycznej w odnie sieniu do rytmu,
jak i szerokim wykoĺzystaniem instTument w perkusyjnych oĺaz poszukiwa-
níem nowych brzmieŕl fortepianu. W efekcie ekspeĺĺr-ĺnenty te pomogły kompo-
ZytoTowi dokonać pľzełomu w ĺozr żnieniu pomiędzy elementami tonaln1łni
i nietona-lnymi. W utwoĺach ĺakich jak lmaginary Landscape No. 3 (1942\ po ĺaz
pierwszy sięgnął po dzĺĺrięki rłytworzone elektronicznie oraz możliwości ma-
nipulacji uzyskan1łni bĺzmieniami. -w kompozyĄi Bacchanale na foltepian ple'
paľowany (1938)' w kt rej zmodyfikował konwencjonalne bĺzmienie instru-
mentu przez umieszczenie między stĺunami m.in. pĺzedmiot w metalołvych,
gumowych i drewnianych, udało mu się stwoĺzyć s1łnulację peĺmego rodzaju
faktury peĺkusyjnej prz1pominającej wschodnioazjatycki gamelan. StyI ten na-
śladował Cowell w swoiĺn ostinatl Pianissimo na zesp ł instrument w peľkusyj-
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nych (1934). Dzięki wczesn1ĺn, niet1pow1łn dla muzyki zachodniej ĺorwiąza-
niom, Cage nie Íylko rozszerzył spektrum dźwiękowe, ale r wnieŹ sfoĺmułowď
swoje najważniej sze zaĺożenia natury fi1ozoficznej, kt Ie miały p źniej dopľo-
wadzić do wpĺowadzenia manipulacji losowych i improwizacji.

\ry 1949 roku Cage ĺadykalnie oddalił się od tradycji muzyki zachodniej
rwĺacając się ku filozofíi i muzyce indyjskiej oĺaz buddyzmowi Zen. Studia te
rł1mikały częściowo z poszukiwania odpowiedzi na pytania o znaczenie i cel
muzyki. I edy pochodząca z Indii uczennica Cage'a poiníormowała go, że _
zdaniem jej indyjskiego nauczyciela _ muzyka służy otwieľaniu duszy na bo-
skiego ducha, kompozytoT Zainteresował się indyjskimi źr dłami muzycznymi.
Zainteresowanie improwżacją oĺaz formułami ska]ow1'rni í rytmicznyĺi (ragas
i' talas) staJo się jednym z czynnik w, kt re popĺowadzĘ Cage'a ku indetermi_
nizmowi. A zaIem, zerwanie kompozytoIa z ÍnuzyczÍI\rrn ľacjonalizmem miało
swoje Źr dła w filozofii buddyzmu Zen, kt la opieÍała się na t}Tn, co mistyczne
i iĺracjonalne' a zarazem odległe od waĺtości uniwersalnych:

,,Każda i5tota jest Buddą tak, jak dla anaIchisty każda istota jest władcą.
Moja muzyka wyzwa|a', gdyż stwarzam ludziom szansę Zmiany pogląd w
w taki spos b' w jaki ja zmieniłem moje. Nie chcę nĺkogo nadzoľować'
PŹede wszystkim' potlzebujemy muzyki, w kt rej są nie tylko dźÝVięki,
po prostu dźwięki, ale w kt rej ludzie są po pIostu ludźmi, a to znaczy, że
nie podlegają prawom ustalon}m plzez jednego z nich, na\ryet jeśIi jest on
(kompozytolem) lub (dyrygentemD.
Sytuacja ta odnosi się w ĺ żny spos b do poszczeg J.nych jednostek, ponie-
waż uwaga nie skupia się rvyłącznie w jedq-.ĺn kieĺunLrr- Swoboda rrrchu
jest podstawą zar wno'ĺĄ' sztuce jak i I4' społeczeŕrstwie''l'

Przekonanie, że ,,kiedy jest to możliwe, zamiast (niezmiennościll i upo-
rządkowania na1eĘrvybieľać elas tyczĺość" doprowadziło Cage'a do opĺacowa-
nia r żnych środk w dzięki kt ryŤn kompozYtor nie tylko m gł zĺezygnować
z częściowej 1ub całkowitej kontľoli nad dziełem i organizowania zdarzeŕr mu-
zycznych, a]e także uwzględnić r żne stopnie indeterminizmu,. W l950 rok-u,
w łqmiku studi w nad l Chin! (sÍarochĺíską l{si17q Zmian), księgą llżywaną
początkowo do rĄT żenia, kt ĺa zgodnie z odwieczn1łni wierzeniami była śĺod-
kiem do zrozumienia i kontrolowanía pĺzyszłych zdaĺze , Cage Zaplezentov ał
jedną ze swoich podstawowych technik kompozytorskich. Sięgając po patyczki
I Ching (analogicznie do kości do gry) uzyskď obiektywTry śŤodek realizacji r ż-
nych paĺametr w dzieła muzycznego: tonacji, czasu trwania, dyĺramiki, sposo-
bu aľtykulacji itp. W kompozycji Mz sic 0Í Chąnges na foltepian Zastosował spe_
cjalĺre połączenia proceduľ losowych i proporcji matematycznych, kt re okle-
ślają relacje pomiędzy czasem tľwania a hieraĺchią poziom w strukturalnych.

Michael John While, Ki1u of the Avąnt-Gąrde, ,,observer'' 26 IX 1982; por też fuchard Koste-
Ianetz, conversirlg with Ca'le (NeW YoŤk: Limelight Editions, 1988), s. 257 .

Ibid., s.268.
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Przwadek, improwizflcjtł, Íorłfla otwąrt& i minimąIizm

Jak sam zazĺaczył: ,,struktuIa rytmiczna [. ..l vvgaża się w zmieniających się
tempach (określonych dużpni liczbami oznaczającymi udeĺzenia na minutę _
69, 176, I00 itd.)"r. Podczas gdy skomplikowane wzory matematyczne przy-
pominają podziały proporcjonalne i rytmiczne Zastosowane w luÍwoľze Fiĺst
C7nstructi7n in Metal (1939), użycie patyczk w I Ching oraz lzucanie monetą
określiło wykresy, kt re następnie zostały pzekształcone w tradyryjny zapis
nutowy. Dzięki ,,nutowemu Zapisowi czas w trwanía [dáĺdęk w] [... ] iĄ/ prze-
strzeni" kompozytor iłprowadził element swobody (przykład I9_ l ).

P zykład I9-l John cagę Music of Changes na íoltepian, początek, .,plzestlzenna DoLacja"
dŹlvięk w

PoI' plzedmo\ryę cage'a do paltytury ]Ý kt Ťej kompozytoŤ za\ryarł więcej szczeg ł w doty-
czących relacji propolcjona]nych'

PrzypadeĘ improwizacja, Íorma oir,ąrtą i minimąlizm

Podobne operacje losowe, kt rych celem było osiągnięcie swobody zawar_
tości zar ĺłio w kompozycji' jak i wrykonaniu, pojawiły się w kolejn1łn utworze
Cage'a zatytułowaÍryÍÍ Music Íor piano ] (1952) ' Niedoskonałości oryginalnego
papieru nutowego zmusiły kompozytora do okĺeś]ania wysokości dź"więk w,
kt re zostaĘ arbitralnie zapísane w całych nutach. Czasy tlwania, użycie peda-
I w oraz spos b rvydobycia dáĺięku (pizzicato, uderzanie, skreczowanie i wy-
ciszanie strun itp. ) pozostawia się decyzji wykon awcY, pÍzy czym tempa są do-
wolne w ramach kontľolowanego układu siedmiu sekund na sysÍem. w Music
for piano 2 (1953) dynamika i tempa r łrmież są dowoJ.ne, a kompozytor usta]a
spos b wydobycia dźĺrięku. W Music foľ piano 4'19 ()'953\ \Ąprowadzony Został
inny aspekt indeterminizmu w celu dalszego uwolĺrienia kompozycji od prze-
wid1łvalności i stďości wykonania: ,,l stron można grać jako oddzielne utwo-
ry lub w spos b ciągły' jako jeden .utw Í".w Music ĺ0r piąn1 2]-52 (1955) iMusic
for piano 53-84 (1956) Cage poszedł jeszcze dalej w radykaln1łn wYkorzysta-
niu możliwości zastoso\4'ania element ll/ swobody i r żnorodności wrykonaw_
czej-W zbiorze Music for piano 2l-52,w kt rym wykoĺzystano rzucanie monetą,
ut\^/ory Z obu grup (2I-36 i37-52) mogą być w1zkon1łvane r ĺłrocześnie lub
pojedynczo, z uwzględnieniem dowolności tempa, czas w trwania i d1namiki,
podczas gdy w ostatnim zbiorze kompozycji, zmieniająca się liczba pianist w
może rłykon}rvać utwory w całości lub w części.

W innych dziełach z począlkl lat pięćdziesiątych Cage nadal wykorzys_
t]ĺłał możliwości niepełnej kontro]i nad za\ryaltością kompozycji popÍzez sto-
sowanie procedur indeterminizmu, sięganie po gĺaficzny lub konwencjonalny
zapis nutowy' jak lJp. w T\uo Pastorale (l'95I-]'952) i Music for Caillon nľ 1 (1952\.
W latach 50. Cage zaczął interesować się r wnież możliwościami swobodnego
ujęcia formy. W I{onceľcie na fortepian i orkiestľ7 ( I957- 1958 ) wyeliminował par-
tytulę oIkiestIową, dzięki czemu _ przez zastosowanie rłyłącznie pojed1.nczych
paltii iristrumentalnych _ osiągnął nieprzewidywalne ĺezultaty dŹwiękowe.
Dzieło Cage'a składające się z sześćdziesĺęciu tŹech stlon paŤtii fortepianowej
loraz kilkunastu stron dla każdego z pozostaĘh instrumentalist w - przypis
tłum.] tworzą osiemdziesiąt cztery zr żnicowane graficznie grupy stylistyczne.
Kompozytol porwala soľście i tlz}Trastu wykonawcom na Ťealizację: ĺ^/szyst_
kich, niekt rych bądŹ też żadnych z poszczeg Lnych paTtii. łVykonawca może
sięgnąć po graficzny zapis jednej strony kompozycji, gdzie kompozytoÍ zazr'a-
Czył ,,czÍery meandryczne linie obrazujące częstotlíM/ość, czas trwania, ampli-
tudę i struktuĺę dŹwięk w haĺmonicznych w dowolnych relacjach'' (przykład
19-2)a. Kierując się wskaz wkami Cage'a dotycząc1łni realizacji Ifuncertu W-
konawcy mogą nvoĺzyć nieskoŕrczoną i-lość weĺsji kompozycji łączÍlie Z taką,
kt rej eÍektem jest calkowita cisza.

Następstiryem pŤzejścia od konwencjonalnego zapisu nutowego do inde-
terministycznego przedstawienia graficznego jest przeniesienie odpowiedzial-
ności za ostateczny kształt ut\Ą/oru z kompozytoĺa na w1zkonawcę i stworzenie

59r

Paul Gliffiths, Ca e (london: oxfoŤd Univelsity PIess, r98l ), 5s. ]3_]5'



Prcypadek, improwizacjd, Íorma otwarta i minimalizm

Í!E l$ |ł1'5 As
Pľzykład l9-2 John cage lb ceft a fortepiŻn i orkiestre, s' 57, gÍaflczr'y zapis parlii íoltepianu
z cztelema meandryczn}Ťni liniami oblazując}Ąni częstotliIvość, czas trwania, amplitudę i stluktu-
Ię alikwot w ĺry dowo]rrych Ielacjach

maksgnabrej swobody geneĺowania dŹwięk w i poľządkowania formalnego.
Zwiastunem podobnych metod opartych na znikomym zapisie nutowym lub
jego braku były ekspeqłnenÍy Cage'a z grupą radioodbiomik w. Vŕ utworze
Imaginary Landscape No. 4 na dwanaście radioodbioĺnik w ( I95l ), podobnie jak
w innych utworach na zestawY ĺadioodbiornik w włączanych i wyłączanych
z użyciem stopel w, odnajdujemy jeden z najbaĺdziej ľadykabrych kľok w
w kieruĺrku osiągníęcia peŁrej prąpadkowości _ ani kompozyto1, ani wyko-
nawcy nie mają kontloli nad dźwiękami, kt re są nadawane w określon1ĺn
momencie' Jednakże filozofia Cage'a urzeczpvistniła się najdobitniej w utwo-
rze 4'33" (f952\ na dowokry instrument lub zestaw instrument w, gdzie
w paltytu_rze wskazującej trzy sekcje, po każdej następuje słowo ,,TACET".
FundamentaLne założenia aItystyczne' w kt rych wo1a lub ego kompozytoÍa zo-
stają usunięte Z plocesu tw rczego, były w dużym stopnĺu w1nikiem zaintere-
sowania Cage'a buddyzmem Zen. W swoim dziele kompozytoĺ odĺzucił pojęcie
morfologicznej struktury muzycznej (jako zjawiska zamierzonego, celowego)
po to, aby zanulzyć się w dáľięku samyÍn w sobíe. Peĺcepcja strukturalna na-
tomiast stała się domeną słuchacza lub widza' W rzecz}ryvistości świat jest pe-
łen dŹwięk w, tak więc w tĺadycyjnej opIawie konceltowej, kt ra jest jed1nie
konstrukcją plzeznaczoną dla wykonawcy, jego milcząca obecność uświadamia
nam moż1iwość dostrojenia się do otaczających nas naturalnych dáĺrięk w5.

Pľzypadek, improwizącja, ÍoÍma otwarta i minimalizm

Polzucając kontrolę zaĺ wno nad samym procesem kompozycji, jak i wy-
konaniem dzieła (popľzez eliminację lvyĺaŹnego zapisu nutowego), Cage stawał
się kompozytorem coĺaz baĺdziej ĺadykalnym. Aria na głos soloiły ( 1958), kt -

rą można było łączyć z segmentami lfuncertu ną Í1ftepian i orkiestrę lub uťworu
Fontaną MiX na Íaśmę (1958), oparta jest na niet}powym uporządkowaniu sł w
a jej styl muzyczny jest jedlnie sugerowany. Zainteresowanie Cage'a gestem i te-
atrem było widoczne \/ ltworze Muzyką wody (1952\' w kt Iym pianista wy]e-
wa wodę z dzbank w, uĄłva gwizdk w pod wodą i odtwaĺza dŹwięk z radia.
Kompozytor kont1ĺruowď podobne proceduĺy w utwolze Theatre Piece (l'960|
na od jednego do ośmiu wykon awc w, a Iakże w .utyvoÍZe 0'00" ( 1962 ) wykona-
n},Tn przez tw rcę IĄ, sďi koncertowej (Cage kroił warą,wa w plastry miksowď
je w mikserze elektryczn1ĺn i pił sok, co stanowiło podstawę do generowania
,,dffięk w mlzycznych'' ). Tak więc Cage dąył do całkowitego zerwania z kon-
wencjonaln1łn podejściem do sztuki oľaz z Íym, co lważał za sztuczną glanicę
pomiędzy sztuką a sam}Ťn życiem. Pragnął, aby widz m gł zosIać ZaaĺgażoY'ľa-
ny w pÍoces tw rczy w takim samym stopniu jak kompozytor i wykonawca.

Tiv rcy muzyki a.leatorycznej związani ze ,'szkołą nowojoľską"

We wczesnych latach pięćdziesiątych w Noĺ1łn Jolku zaczęto kojaľzyć
z Cage'em kilku kompozytor w kt ľzy podobnie jak on interesowali się uwol'
nieniem dŹwięku z odniesieŕi aĺtystycznych, estetycznYch i ,,pewnego rodzaju
obiekt1łvizmem, pĺawie anonimowością _ dŹwięk miał stać się tworem sam}Ťn
iv sobie [ ' '. ] oboj ętn1łn mot1łvicznie, nie ił1'wod zącym się z żadnej psychologii
czy zamysłu dĺamatycznego, anizzałożeí]iterackich czy skojarzeniowlzch" . Ci
tw Ícy, to m.in.: Christian Wo1fĺ Morton Feldman' EaI1e BÍown i David Tudoĺ.
Zdaniem Cage'a, pierwszym, kt ry wryeliminował ,,spoinę" muzyczĺego c1nti'
nuumbyłYÝolÍ? ' Jednak w przeciwĺeŕlstwie do idei aĺtystycznych Cage'a' kom-
pozytoŤom t1ĺn od początku zależało ĺlje tyle na osiągnięciu efektu indetermi-
nizmu w procesie kompozycyjn1łn (dzięki wrykoĺzystanirl patyczk w I Ching
lub grup odbiornik w radiołvych), co ĺaczej na pobudzeniu spontaniczności
wrykonawczej, na co wpĘłvać miał zapis nutoÝvy. Intencją tw lc w było usta-
nowienie ram pĺZestrzennych i czasowych, w kt rych można reďizować spon-
tanicznie dowolną liczbę okĺeślonych l'vykonaír. Dźwięk i cisza były jedyĺrie
aspektami większego Zestawu gesÍ w íwiz]]ahzacJi w muzyce ,,akcji". Na przy-
kład, ruchome folmy przestzenne (trw. mobile\ Aleksandra Caldera i obrazy
,.akcjí" Jacksona Po]locka r rłłrież wpłynęły na wTkolzystanie plzez BIowT].a
grafiki muzycznej w celu umoż]iwienia licznych zmian w percepcji przesÍÍzeĹ'
nej pomiędzy jedn1łn a drugim w1zkonaniem oľaz dla osiągnięcia eíektu spon-
taníczności wykonania.

christian Wolf{, Za Cage'eljtrw|. Síĺence, op. cit., s. 8.
Ibid., s. 7I.
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Przypadek, imprcuizaćją, Íorma otwarta i mfuimalizm

obiektem szczeg lnego zainteresowania Feldmana była tw rczość nowo-
joľskich ekspresjonistycznych malarzy abstrakcyjnych, dzięki kt rej kompozy-
toĺ w1rralazł nowe środki zapisu nutowego dla osiągnięcia częściowo níeprze_
widywalnych efekt w w.},kona\^/czych. Eksperyłnenty z notacją graficzną tw r-
ca zaczął. we wczesnych latach píęćdziesi ąĺych, pĺzy okazji prac nad kilkoma
kompozycjami na r żne niekonwencjonalne zestawy instrument w. Dwa rykte
utwoľ w Zatytułowanych Projectizn (l950-I95I) i Inteĺsectizn (I95I-I953)były
pierwszymi dziełami Feldmana, \.Ą' kt rych gĺaficzny zapis nutoiły zapewniał
jed1,nie og lne ramy ďa kazdego z element w dzieła muzyczne go stwaĺzając
możliwość pewnej dowolności. w lntersekcji I na orkiestrę (przykład l9-3), po-
dobnie jak w pozostałych ut\Ą/olach" w miejsce nut kompozytolw.prou/adza pola
oznaczając jed}Tiie względne położenie wysokości dźwięk w dzięki umieszcze-
niu ich i,V tlzech obszaĺach rejestru: wrysokim, śĺednim i niskim' W ten spos b
każdy dŹwięk może zabĺzmiećw okĺeś1oqłn zakresie, lecz jego wysokość usta-
1ana jest ostatecznie przez wykonawcę. Wykonawca może wejść w dowoln]rm
punkcie określonych ĺam czasowych, przy cz1łn poszczeg lne czasy trv.ĺania
określane są ,,pĺzestrzenią .ĺqyzr'aczoÍlą kwadľatem bądź pÍostokątem, gdzie
każde pole (wskazane przez kĺopkowane linie pionowe ) odpowiada ruchom dy-
rygenta. Pojed}Tlcza jednostka metryczna ustalona jest na około l/72 mt ty''.
W niekt rych pĺzypadkach do segmentu może Íeż być przypisana cyfTa, kt la
wskazuje, l]e zđaĺzeíl ma nastąpić w ramach określonej konstrukcji czasowej.
Wykonawry mogą też swobodnie łqzbierać poziom d1ĺramiczny utľzymując go
p źniej przez pozostałą cZęść danej konstĺukcji czasowej.

f 8]dman; Jr'rťłÍ?ŕŕioJ',
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PRuLKŁÁD l9-3 Morton Feldman 1'?1ŕffsłcJ41na olkiestrę, pola ws|alłrione w miejsce nut, gdzie
I'q/sokości đźlvięk w okreśIone są względnie popŹez umieszczenie ich w jedn}m z trzech obsza_
r w rejesrru

Pomimo og ]nej swobody i nieokreśloności niekt rych parametr w in_
d1łvidualny styl kompozytora pozostaje plzejŹysty i konsekwen tr-y, a o szcze-
g ln1łn zainteresowaniu Fe]dmana baĺwą brzmieniową jeszcze baĺdziej świad-
czy wprowadzone oznaczenie rłykonawcze: ,,wszystkie instrumenty w całym
utwoÍze powinny sIosować vibrato w stopniu minima-1n1łn".

Przypadek, bnprouizacja, Íotma otwarta i minimalizm

Do roku l95] Fe]dman powr cił do baĺdziej konwencjonainego zapisu
nutou/ego poĺzucając gĺaíikę. Jednak ograniczenia tradycyjnej notacji stały
w sprzeczności Z jego postu]atami, tj. osiągnięciem swobody i spontaniczno-
ści iłYkonania' W utworach z p źnyc}l lat 50. i 0. udoskonalił swoje liczne
sposoby notacji pr bując łączyć je z własĺą estetyką. w kompozycji Last Pieces
na fortepian (I963 ) pogodził tradycyjny zapis nutorłry z częściową spontanicz_
nością wrykonawczą. Udało się to uzyskać poprzez kontĺoię tempa i dokład-
ne pĺzedstawienie wysokości dŹwięk w w nieokreślonych rytmicznie warto_
ściach nutołĘzch. w Piece na czteÍy foĺtepiany (I957), dzięki niezależnym od
siebie realizacjom poszczeg lnych łvykonawc w kompozytol osiągnął efekt
swobodnej polifonii 1ub íaktuĺy heterofonicznej ' Generowanie dŹwięku jed-
nocześnie z jednego Źr dła pozwalało na powstanie rłĺażenia zar rł.ĺlo powią-
zania, jakirozdzielenia odĺębnych części' W zbiorze ut\\ĺor w zaĹytułowan),'rn
Durątizns (1960-1962) kontrolowane są wszystkie aspekty zapisu nutoĺ/ego,
poza sam}mí czasami trwania. Baĺdziej nieokĺeśIony w realizacji jest ut\Ą/ l
The Swallows of Salangan na ch r i instrumenty (19 t)' przy cz}łn partia ch ru
pozbawíona została tekstu. Vy' latach siedemdziesiątych Feldman powr cił do
konwencjonalnego zapisu nutowego i pełnej odpowiedzia]ności kompozytora
Za powstające utwory.

'ĺ/ŕ latach pięćdziesiątych r ĺ'ĺrież Brorłn, w celu osiągnięcia pewnego
stopnía indeterminizmu wykonawczego, sięgnął po nowe sposoby notacji.
W zbiorze Zatytułoiryan}Tn Fo1lo na nieokreśIony skład Wkoĺayvczy (1'952'
1953\ zaczął. stosować ĺozwlązanle, kt re okľeślił mianem: zapisu nutowego
czasu (time-n0tati0n), opafiego na r żnych długościach gł ĺ'ki nuty, ĺ' ce1u
ozĺaczeĺia względnych czas w trwania przy jednoczesnym dokładn1łn okre-
śleniu łl.ysokości dźwięk w. W utwoÍZe Twmty-Five Pales na Íbĺtepian ( 1953 ) po
razpleĺwszy wrypracował swoje zasady osiągania zmienności zgodnie z koncep_
cją formy otwa tej, kt ra pozwala wykonawcy na wryb ĺ dowolnej kolejności
stron pĽygotowanego materiału oraz na czFanie paltytury odvr.ľ conej do g ry
nogami. Indetermiĺizm wrykonawczy w d'alszym ciągu wprowadzany był po-
plzez zastoso\ryanie czasowego Zapisu nutowego, spontanicznego pĺzypoĺząd-
kowania kluczy wiolinołvych i basorłYch dwu pięcioliniom, a Íakże swobod-
nego okreśIania zakresu czasowego dla każdego Systemu. zasÍosowany pÍzez
kompozytoŤa po ĺaz pierwszy w utwoĺach November 1952 ( Synerly) i December
1952 graficzny zapis nutowY, poprzez analogię do ĺzeźby i malaľstwa stanowił
pewnego ĺodzaju realizację pŹestrzenną służącą wykonawcy do ,,wprawiania
całości w ruch"8. Pierwsza całkowicie graficzna ,,paŤtytuTa" utwoÍ December
1952, w kt Íą Bĺorłm zaĺzucił wsze1kie ĺawlązaria do tradycyjnego zapisu
nutowego' posłużyła jako przykład sztuki wizualnej. Poziome i pionowe 1inie
oraz plostokąty stanowiące jedynie sugestię dla wykonawcy por ĺmywalne są
z abstrakryjn1łni pł tnami Pietera Mondriana9. \,V przedmowie do partytuĺy

PoI' Ealle BIoy n' I4l.'tęp do| Foĺio and Fouf sysÍems (1952).
Por ĺmanie paŤtytuly graficzĺej Blo\4na do Cot position with Lifles MoĹdIíana w| Blian
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Przypadek, improwiztlcja, Íormą otwąrta i minimalizm

Broĺm wskazuje, że ,,kompozycja może być wykon1łvana w dowolnym kie-
runku, z dowolnego punktu w określonej plzestŻeni, w dowolnym czasie i od
dowolnego z czteĺech położeír rotacyjnych w dowolnej kolejności,,.

ZwIot BToWTra ku większej swobodzie forma]nej i spontaniczności łl.Yko-
nawczej (Zaczerpniętej odpov iednio Z altystycznych założe vazualnych Caldera
i Pollocka ) dopĺowadził do powstania pierwszych utwor w orkiestrowiĺch w for-
mie otwaltej. W kompozycj ach: Available Forms I na osiemnaście instrument w
(196I\ i Available Forms II nawielką oľkiestĺę i dw ch dyrygent w (196I-1962\
Broĺłm w pełrri rozĺłrinął koncepcję formy otwartej, opartą na oryginalnej ľelacji
pomiędzy e1ementami kontrolowan1ĺni i improwizowan1łni. W dziełach tych'
pomimo iż nie posiadają dookĺeś1onych ram strukturalnych, istnieją ustalone
]oka]ne zdarzenia. Stanowi to odiłľ cenie częściowo nieplanowanych pĺzez
Fe]dmana technik, \.{, kt rych okreś1ony zakres możliwości d1a każdego z para-
metl \r,ĺ/ IĄ/ytycza sÍuktuTę, w ľamach kt lej swobodnie improwizowane mogą
być lokalne zdaĺzenia. Popĺzez wyb r poszczeg lnych rłykonawc w określoné
i stałe ]okalĺre zd'arzeria BrolĄłla mogą zosÍać zaimprowizowane w ,,dostępne
formy". W pielwszym z w1rmienionych utwor w każda z dużych sekcji dzieli się
dodatkowo na pięć mniejszych, kt re mogą być wykon}ĺł'ane w dowolnej kolej-
ności i kombinacji, zgodĺie z decyzją dyrygenta. Tę proceduľę Brorł'rr rozszerzył
w drugim utwoĽe, w kt ryrn dw ch dpygent w dokonuje niezależnie od siebie
wyboĺ w, ale są one częścią inteľakcji opaĺtej na świadomości spontanicznych
decyzji drugiego dyrygenta (por. przykład 19-4).

Grupy zaangażowane w indeterminizm muzyczny
i dziďania typu performance

Eksper}Ťnenty Cage'a i szkoły nowojorskiej, w łr,yniku kt rych zĺein-
terpletowano relacje między kompozytorem, w1rkonawcą i słuchaczem oraz
ponowiono dyskusję na temat powstania dzieła mĺzycznego, zaowocowały
powstaniem kilku grup zaiĺteresowanych koncepcją sztĺ:tkí alt-inclusive. W p ź-
nych latach 50. i 0. kilka grup komp ozytor w tworzących techniką aleatoĺycz-
ną ekspeł/mentowało z możliwościami zerwania z podzíałem na pojed1łrcze
bĺzmienia muzyczne i zdaĺzenia realne. Pomysł ten był konsekwencją téatĺa-
lizacji i niekonwencjonalnoścĺ takich utwor w jak Wąter Music czy 0'0" Cage,a
oIaZ paItytuT graficznych wpł1łvających na swoiste ,,otwaľcie', formy mu_
zycznej. ]'Vszystkie ĺe źr đła dawały wykonawcy wyjątkową swobodę wyboru
w nieograniczon1'rn pĺocesie mając1łrr teraz niewiele wsp lnego z tradycyjnie
rłyznaczan1rmi stlukturami. Plocesy te zĺalazły odbicie w fi]ozoíii i estetyce
gĺupy Fluxus (działającej w kilku miejscach na świecie ), glupy ONCE (z Ann
Arbo4 Michigan), a także innych podobnych foĺmacji, jakie pojawiły się w la-
tach sześćdziesiątych w r żnych częściach Stan w Zjednoczonych.
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Przyklad l9-4 BÍo\,,ĺn Availabĺe Forms ľ na Wielką orkiesĹIę i dw ch dyÍygenĹ w flagment pal-
ĹytuJy ,,olkiestIy ľ', folma otwalta oparta na dowoln1łn uporządkowaĺriu i kombinaqi podsekcji
wg niezależnego n1iboru dw ch dyŤygenĹ w (copylight o l9 2 Associated Music publ_isĹers, ĺnc.
wszystkie plawa zastŤzeżone' Przedruk za zgodą)

slÍÍlms, Music of the T\,ventieth Century |New YoIk: schirmel Books, l98 ), ss. ]6 _] 7'
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La Monte Young i Geolge BIeCht, kt Izy prz}Tlależeli do grupy Fluxus,
zainteresowaĺri byli poszerzaniem ďeatorycznych tecbnik wykonawczych
na obszar teatru, gest w' a w szczeg lności _ r żnych medi w W ]ecie 1958
roku Cage pľowadził lłykłady, koncefiy i zajęcia z muzyki eksperymentalĺrej
w DaÍmstadt, gdzie znacząco wpłynął na kompozytoI w zaĺ lvno amerykaŕr-
skich, euĺopejskich' jak i pochodzących z innych konĘTlent w. Dzięki kontak-
tom Z muzyką Cage'a w Darmstadt (1959) i podczas studi w u stockhausena,
yo ng zÍezygnował z wcześĺiejszego zainteresowania ĺ żnorodną i ,,intencjo-
nalnie pozbawioną Cełu'' teatTalnoścląmu:zyczną' W roku l9 0 po ľaz pierwszy
w utworach: Poem for Chairs, Tąbles, Benches etc' (19 0) olaz w Czmplsitions 1960
zwĺ cił się ku muzyce akcji, w kt rej umieszczał jed1ĺrie wskaz wki tekstowe.
w nŤ 2 utworu Compositions 1960 łvykonawcę instruuje się, aby rozpalił ognisko,
w nr 5 - w1puścił na wolność motyla i zakoŕrczył utw r, kiedy ten rłylecl pĺzez
dĺzvvi, aw ĺĺ 7, aby pĺzyĺĺ'zymaI ,,pĺzez długi czas" kwintę czystą. W utwoŤZe
I(omplzycje 196I (numery 1_29 ) Zaleca Się, aby wykonawca ,,narysował linię pro-
stą i poruszď się według niej''. W jedn1ĺn ze swoich dzieł Young dostarczył też
instĺukcji, w opaĺciu o kt re wYkonawca powinien ,,pĺzygotować dowolny frag-
ment i odegrać go". Wiele podobnych kompozycji znalazło sięw Antologii (1963\
zredagowanej zar wno przez Younga jak i Brechta, opaflej na ,,operacjach lo-
so\ĄYch" sztuce koncepcyjnej, bezsensov"nej pracy, klęskach żwviołowych, nie-
określoności, antysztuce, planach akcji, improwizacji, opowieściach' wykresach,
poezji, esejach, konstľukcjach tanecznYch, kompozycjach, matematyce' muzy-
ce". Kategorie te ujawniają zaintelesowanie Younga zespoleniem r żnych prak-
tyk a]eatorycznych, kt re przypominają fasci'nację Cage'a buddyzmem Zen,
impľowizacjami indyjskimĺ oraz założeniami nihi]istyczni,rni antysztuki Iuchu
dadaistycznego z początku wieku. W loku l9 2 Youĺg założył Teaĺ Wiecznej
Muzyki, kt rego koncepcja zdawała się zapowiadać utwory Z p Źnych lat 50'
i 0. w t}łn czasie zacz$ stoso\ryać tlansparentne faktury kt re składĄ się
z minimalnej liczby przytĺz1,ĺnanych dŹwięk w o nieokĺeślonej długości (po-
dobnie jak w Compositions 1960 nr 5|, kt re to podejście miało stać síę podstawą
ruchu ,,minimalisÍyczÍ\ego" . I(ompozycja Zatytułowana The Tortzise, his Dreąms
and Journeys, kt ĺą pisď od ĺoku t964, obrazuje jego wyobĺażenie ,,vieczĺego"
czasu leżącego u pođstaw otwaltego procesu komponowania.

Robeľt Ashley i Gordon Mumma, dwaj gł rłni kompoz1torzy grupy ONCE,
podjęIi istotne pÍ by odnowienia muzyki wykon1łvanej ĺa rwo, tworząc ĺodzaj
sztuki lł1łaźnie akĘ.łvizująry udział zar rł.rro wykonawry jak i słuchacza'T vorząc
doświadczenie muzyczne w1ukorzystujące gest oľaz aktywŤroŚć wykonawc w i słu-
chających świadomie oddalďi się od tĺadyryjnej IoIi kompozytoÍa. Nawiązując
wsp łpracę z inniłni a ystami oľaz architektami Ashley i Mumma poszerzyli
swoje dzieło o sztuki wizua]ne i teatr oraz powołali do życia festiwal oNCE ( l9 I -

1968)' W ut\^/orze Ashleya Public opinion Descmds Upon the Dem1nstrat1rs Í196l)
dáłriękowa prezentacja i sama widownia determinują vlyb r brzmieŕl, jakie kom_
poątor wcześniej nagrał na taśmę. w miarę jak ut\ry l się rozwija, rośnie inte-
ľakcja pomiędzy widoĺłnią a opelatoÍem taśm (wykonawcą). Znaczerie ż1wego
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kontaktu pomiędzy widownią a rłykonawcą, w kt lej podstawę stanowią gesty
i działanie, widoczne jest także \Ą/ paĺtyturach Mummy zawierająrych objaśnie-
nia ruchu i gest w wykonawc w, jak na przykład w Gestures ll ĺa dwa Íoĺtepiany
(1'962) . Tak vw'ęc zastosowanie akcji w muzyce gnrp Flrrxus i oNCE odzwiercied]a
populaĺność idei Cage'a, że wszystko w Ąciu jest muzykąio.

Darmstadt. w st onę indeteľminizmu

w roku t954 Cage i Ttrdor odbyli tournée po Euĺopie z koncertami mu-
zyki aleatorycznej. Ich celem było zapoznanie europejskiej publiczności awan-
gaĺdowej z opeĺacjami aleatoryczn}Tni. Jednakże z powodu silnego pĺzywią-
zania do zasad seria]izmu totalnego i całkowitej kontroli, młodsze pokolenie
kompozytor w europejskich przyswajało techniki a]eatoryczne powolí i ĺoz-
ważnie. Niemniej jednak, posiane w połowie 1at pięćdziesiątych ziarno nowych
iđei zaczęIo wschodzić. Niezwykła komplikacja kompozycji postwebernow_
skich, takich jak: Struktury I i Il, Sznata Íortepiąnowa Bollleza oĺaz l?euzspiel,
I(lavierstĺ,icke I i I<}ntra-punkte Stockhausena, lqłlikająca z zaabsorbowania
matematycznym uporządkowaniem z g ry okĺeślonych przebieg w, była po-
ważnym vĺyzwaĺiem zaĺ wno dla percepcji słuchacza jak i dla rłystępującego
ĺa żywo wykonawcy. Totalna kontlola wszystkich element w dzleIa mlnycz-
nego prowadziła do zawężenia uwagi słuchacza na pojedglcze, odosobnione
zd'aĺzeĺia a efektem jej były atematyczne' pozbawione lozwoju waÍst\ĄY ]ine-
arne. Pełna kontIola nad parametrami dzieła łqłvoł}T/ała często efekt przeciw-
ny _ całkowitej prz1padkowości. W pierwszej połowie lat pięćdziesiątych ścisłe
pIzestrzeganie zasad seľializmu totalnego zaczęło llegać złagodzeniu' a uItra-
ĺacjonalny puĺrktualizm zaczęto łączyć z technikami zmierzająqłni ku inde-
termiĺlizmowi. ScisĘ strukturalizm i skĺajną złożoność zastąpiono poczuciem
spontaniczności i improwizacjí, pTostotą i bardziej subiekrymną, zabaĺwioĺą
emocjonalnie postawą.

Kompozytolzy euĺopejscy w bardziej swobodnych ut\ryorach z lat pięć-
dziesiątych łlrykaąłvali tendencję do konsekwentnego stosowania parame-
tI W kt re miały być kontrolowane i tych, kt ľe mogły wprowadzać elemen_
ty indetelminizmu. Ponieważ ich tw rczość 'ĺ^ryTastďa z silnej tÍadycji opaItej
na zasadzie ścisłej organizacji, nie byLi zwolennikami rezygnacji z kontroli nad
okĺeśIoną wysokością dznrięku. D]a wie]u z nich prz1padkowe brzmíenia mo-
gły skutkować jed1nie stwoĺzeniem ,,produktu niemuzycznego", kt ra to per-
spekt}.wa obca była ,,wychowanym w duchu przesadnej precyzji i tota]nego
seria]izmu"l'. Pierwsze e]ementy indeteÍminizmu w utworach kompozytor \ry

z Darmstadt przejawiały się w spontaniczn1łn i swobodn1łn upoĺządkowaniu
sekcji, temp i czas w trwania.

Por. ca1e, Siĺence, op' clL., s' 95'
Reginald Smith Brindle, The New Music (Lolldonr Oxford University Press, 1975),ss.6 - 7.
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W wykładzie Bouleza na ÍemaI Aled (l'957) zasygnaluo\ryany Został osta-
teczny Íozpad skrajnych ogĺaĺiczeír seriaLnych z wczesnych lat pięćdziesiątych.
Jednakże w odr żnieniu od pĺac Cage'a, Iosowość miała zostać wprowadzona
bez rezygnacji z odpowiedzialności kompozytola. ZainteIesoĺ/anie kierowano
raczej na przystosowanie zasady losowości do potrzeb tw Icy euTopejskiego,
niż na poddanie się jej' Zainteĺesowanie Bouleza ,,uporządkowan1rn chaosem''
uwidoczniło się już w utworz e Le Mąrteau sąns maítre (1952-1954; popr. 1'957),
zauważalne było w aľanżacji wybranych części surĺealistycznego tekstu René
Chara oľaz w mĺrożeniu technik serialĺrych, kt re - paĺadoksalnie _ st\Ą/oIzyły
wrażenie swobody pozwalającej na połączenie rzeczy racjonalnych z irracjo-
naln1łni. Jeden z aspekt w tej swobody pĺzejawia się w możliwości zmien-
nej percepcji struktura]nej w ĺamach stałej skądinąd foĺmy. Choć kompozytor
nie zezwala na dużą swobodę rłrykonawczą (nie ľcząc okazjonalnych wskaz -

wek dotyczących tempa)' każdy ruch może być postrzegany niej edn oznacznie,
ďbo jako segment zintegĺowanego cyklu części, a1bo jako część trzech mniej-
szych powiązanych cykli skłađająrych się z l'Artisanat fuieux (Części r, ), i 7'),
Bourreąux de solitude (części2, 4, 6, i 8) oĺaz Bel édiJice et les pressentiments (część 5
oraz jej ,,odbicie" _ część 9\. ostatni z wymienionych jest centŤaln1ĺn punktem
dzieła". Rosnącą potÍzebę swobody (wyczuwalnej już w tgn utworze) Boulez
iłyraził w s amokrytycznym stwierdzeniu:

,,Niekt re z koncert w ]Ą/ Damstadt w latach 1953154 nacechowarre byĘ
ĺaczej opętaÍrcząjalowością ĺ akademickością, a przede wszystkim stały się
całkowicie nieinter esujące ' |...) Le Mafteau jęst ZlJacznie pÍostszy I4/ ZIoZu-
mieniu i dużo atrakryjniejszy niż pierwszy tom slrukĺuĺ czy PoliÍonii. Í'..)
w Ľecz],"Ývistości istnieje baldzo jasno określony ĺ rygolystyczny element
kontroli, ďe jest też plzestĽeŕI dla tego. co naĄlwam miejscorqrn bra-
kĺem dyscypliny"'}.

łV polYstałych w latach 1955 -]'957 : IIl Sonącie Íortepianowej , Strukturach II
na dwa fortepiany, Pli selon pli na sopĺan i oĺkiestrę Boulez utrwalił własną kon-
cepcję prz1padku kierowanego (guided chance\,w kt n-,.'rn indeterminizmowi to-
waÍzyszy ścisła kontro]a. Jego koncepcja pięciu części lub folmant v/ (antipho-
nie, trlpe, constellation i jej odbicie lustrzane constellation-miroiľ, strophe i séquence)
w sznącie uja\Yniamobi]-ność struktuĺaLną w wykonaniu, podobną, choć baĺdziej
kontrolowaną, nż w muzyce Browna. Stopieír swobody w t1łn, co kompozYtoÍ
okĺeś]ał: ,,dzieło jako pĺoces'' r żni się na ĺ żnych poziomach oĺganizacji struk-
tuÍalnej. og lny porządek pięciu części' kt ĺy dodatkowo pozwala ĺa stÝvolze-

l3

stopĺie pÚejŹystości i niejednoznaczności tych trzech cykl w części omal'Via Dominique
J alJJevx, Anauticąl Remąfks on the Thľee Cyles of Le Mą eau safis Maĺtťe, w| From Pierro! to Maľ-
ŕgĺ7, (los Angęles: Amold Schoenbelg InstiÍllę, 1987\, ss' 22-24.
PieŤŤe Bo!]ez, Pąr 1,1lofité et pąr hązard: enftetiehs ąvec céĺesti|x Deliele |Paljs.. Les Editions du
seuil, l97 ); tłum. ang. Robert \{angelmée, Convefiątiofl, with Caesti Deliele (Lond.on: EIÍrsÍ
Eu]enbeŤg, Ltd., 1976\, s' 66.
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Ic forme 2e forme

3 
e íoĺmg 4 forme

Antiphonĺe

lech'ľe de haut eÍł bas

ffi
ffi

PľŻykład l9-5 Pierle Boulez III sonąta foĺtepia owa, antiph,nie, forma zmielura składająca się
z dw ch grup antyfonalnych (A i B) djry ch i tÍzech fŤagment Jry Iozpisanych na dw 

"r' 
o'ot''y.t'

stronach, kt ĺej ostatecŻny kształt osiąga się pŤŻez wTb I jednego z wariant w

nie odľębnych, lec-z.powiązanych developants, może być pľzestawiany na osiem
sposob w,. z łvyjątkiem położenia clnstella.tiln, kt Ie musi pozostać w centlum
kompozycji'a. W ramach każdej części mogą pojawiać się śtopnie okreś]oności
9raz- 9ryob9dy. \Ę antiphonie zmienna jest jed}nie formá' poäczas gdy tempo
i styijej sekcji składowych są stďe_ Zgodniez tytutem urwoi składa s1ę ż dw äh
grup antyĺonalrych (A í B), dw ch i trzech frágment w napisanych na dw ch
oddzielnych stronicach, przy czym istnieją cztery możliwośc_i organizacji całego
układu (przykład I9_5 )'5. Zdaniem kompozytoĺá, jeżeli każda Z czteIech weršiĺ

ŚEuctuIe oŕisiaale
6cľite au ľeco

structule variée
écĺite au vęrso

PoĹ Pierre Boulez, srnąta, ąue me eLlx'fu?, Ífum' D. Noakes i P Jacobs, ,,Pelspectives of New
Music" 19 3.nI I/2, ss. 32-44, gdzie przedstawiono szczeg łowY plan organizacji dzieła
i możliwości jego lozlĄ,inięcia'
Ibid., s.39.
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byłaby do ko ca zapisana, zobaczylĹbyśrny, że ,,każdy z pierwotnych fragmen-
t ĺĄi napisanych na stIonie prawej jest zdublowany na stronie ]ewej pÍzez ter.
sam zr żnicowany fragment". Wykonawca może Zatem Zaploponować słucha-
czowi do'ĺĄ/o]nie wYblane zestawienie element w antyfonalnych kierując się
jednpn z CZterech proponowaĺych schemat w.

Trope skład.a się Z dw ch podsekcji pIostych i dw ch złożonych (odpo'
wiednio: A_ texte iB _ paľenthěse, C _ czmftentaire iD _glose), kt re można wy-
konywać w ľ żnej kolejnoścĺ z rozwiniętymĹ dowolnie wstawian1łni (tropo-
wanymi) segmentami' Jednocześnie zmienność formalĺra części, kt ra wynika
z możliwości wyboru włączonych segment w do czteIech podsekcji oraz prze-
stawienia ich szyku, jest projekcją możliwości kombinacyjnych, jakie dają czte-
ry kom ľki wysokości dŹĺłrięk w wyznaczające łącznie podstawową drłunasto-
tonową serię i jej wariantowe formy-zbiory. Przykład 19- pokazuje właściwo-
ści kom rek zbioru i]ustrując fTagment włączony pomiędzy ĺÍZecią a CZwaIIą
kom ľĘ w pokazie ofiĄ/ierając}Tn seĺlę parenthěse\6 - W ten spos b stŤuktula jest
iednoczeŚnie kontIolowana i swobodna.

Stałe i zmienne sekcje podlegają bardziej złożon1łn wzajemn1łĺ re1a-
cjoĺn w constellatioĺ i jej lustĺzanej foĺmie ĺaka constellątion-miroir. Ętuł dzie-
ła pochodzi od sposobu, w jaki gĺupy dáľięk w rozmieszczane są na długich
ĺozkładanych arkuszach. CZęść ta oparta zostďa na poemacie MdJaĺmé'go t}n
Coup de Dás, w kt ryłn brzmienie ulega pĺzekształceniom i segmentacji twoIząc
w ten spos b poczucie nieokľeśloności popľzez oddzie1enie znaczenia lub jego
niejednoznaczność. W podobny spos b' dzięki stÍuktuÍďnej swobodzie wyko-
nawczej, Boulez zezwa]ał na oddzielenie i zmianę w1'sokości dáł.ięk w oraz e]e-
ment w interwďowych od ich ,,matryry serialnej"l7. Podczas gdy zmienrrość
struktury muzycznej wlmika z pewnych wrybor w dopuszczalnych w ramach
schematu składającego się z pięćdziesięciu ośmiu segment w w1udrukowanych
na dziewięciu stronach, to kompozytor iĄryZnacza dwie ścieżkí: jedna, ozr'aczo-
na na czetwono, dla faktur akordołvych \blocs), a druga _ na zielono dla fak-
tuT punktualistYcznych (points\, a odĺębn1łni spnbolami okĺeśla ścieżkę, kt rą
może podążać wykonawca. Dla okĺeś]enia tempa Bou]ez ..zqyzr'acza natomiast
iĺne zasady. \M niekt rych sekcjach, opĺ cz stałych oznaczeÍl tempa, rmiesz-
cza ĺ wnież oznaczenia względne na początku i na ko cu każdej linii, zďeżne
od wyboru, jakiego dokona ĺłrykonawca ĺealżując kolejne segmenty. Podobna
zmieĺmość doĺyczy także innych paĺametr w takich jak brzmienie, IejesŤ itp.
Strophe pĺz1ryoĺnina nieco budowę zwĺotkową, gdzie linie vr.ybierane są zgod-
nie z zasadami prą,padku kontlolowanego, Séquence opiera się na baĺdziej
zmiennych możliwościach ułożenia kolejności następująrych po sobie części,

PoĹ ibid., ss. 38-40; por Ť Ývnież Pa LGÍ].fÍiths, Boulez (Iondon: oxford Univelsity Pless,
1978)' ss. ]9_4I, gdzie znajduje się dokładne om wienie ĺelacji folmy aleatorycznei i wła-
ściwości se i.
PoI' Anne Tlenkamp, The Co cept oĺ 'Alea' ifi Bouĺą's ,,Consteĺĺątion-Miroiť' , ,.Music and let-
teÍs" 1976 fi 57/|, ss' 4-5'
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Przypadek, improwizacja, ÍoÍma otwłta i minimalizm

a kompozytol okreśIa ją poplzez użycie pĽezloczystego papieru umie szczaÍrcgo
iry spos b ]osowY na arkuszu muzyczn}Ąn. W ten spos b Boulez w baĺ dzo ĺ żno-
rodny spos b wplowadza do swojej Slnaty elerĺreÍÍ swobody i uzależnia go od
konkretnego kierunku stĺuktuĺalnego, w kt r!Ťn w.i/konawca ma do dyspozycji
ograniczoną ilość wyboĺ w w ramach mobi]nego schematu skomponowanych
grup segment w. sam tw lca poŤ vvnwvał takie utwory do planu ulic miasta:
,,nie zmieniasz p]anu, postlzegasz miasto takim' jakie jest, ale w r żny spos b
można się po nim poruszać. [.'.] I edy je odwledzasz, wrybierasz sw j własny
kierunek i swoją własną trasę; ale oczywiste jest, że aby poznać miasto, potĺze-
bujesz dokładnego planu i znajomości ruchu ulicznego''l8.

Zasady aleatoryczne zostały też ustalone wraz z daÍmsÍ'adzką premie-
Ią Zeitmasse Stockhausena (L955-l956\ oĺaz jego l(lavierst ck IX (1954-196l|,
iĄ/ kt rych to co ,,zmienne" i ,,stałe" uostało połączone według ,,porządku"
i,,wzgiędnego niepoĺządku" w ĺamach,,formy otwaTtej"'9. W utwoTze Zeitrnąsse
miaĺy czasowe są okĺeślone swobodnie w ramach wyznaczonych przez kom-
poz}tora kilku granic i możliwości technicznych pięciu muzyk w gĺających
na instrumentach dętych dľewnianych (np. czas trwania okreś]onej grupy
w ramach pojedplczego oddechu, grać najszybciej jak to możIiwe itp.). Foĺma
sÍarrowi continuum łączące dwie skrajności: ,,gry s1łrchĺonicznej" i ,,gry solo _
i dezorganizację _w ľ żnych i wzajemnie niezależnych waĺstwach czasowych",
pomiędzy kt I}Ťni ,,jest szeleg stopni wzajemnie porvĺacającej za1eżności i in-
d1łviduaLrej swobody"'Żo.

UÍ\1t Í l{ląvierstiłck X] (1956\, po ĺaz pierwszy wykonany w Darmstadt
latem 1957 Ťoku, jest pierwsz}łn ukor1czon}ĺn aleatoryczn1ĺn dziełem
Stockhausena Z cykh Klavierst cke . W mobilnej lub otwartej formie, dziewięt-
naście grup dzĺłrięk w (zapisanych w spos b tradyryjny) rozmieszczonych
jest nieľegularnie na pojed1łrcz1łn arkuszu papieru zawieľającym na odwĺo-
cie instrukcje dotyczące wykonania. Na początku utwolu wykonawca wybie-
ra dowolną grupę o dowoln1łn tempie, dowolnym poziomie d1ĺramiczn1łn
i o dowolnym sposobie artykulacyjnym. Pod koniec tego ftagmentu ozÍ]aczo-
ne jest jedno z sześciu temp, poziom w dynamicznych i sposob w artykula_
Ąi vĺyznaczając da1ej, w jaki spos b ma być realizowana kolejna przypadkowo
wybĺana gĺupa dŹwięk w. Pĺzy dĺugim odtworzeniu dowolnej z dziewiętna-
stu glup p ZestŤZega się iĺlnych wskazaŕr dotyczących transpozycji oktaw itp.
Iđedy grupa zostaje odtworzona po TaZ trzeci, utw l jest zakoŕlczony Dzięki
temu w dan1łn w1zkonaniu niekt re grupy mogą być powtarzane, podczas gdy
inne mogą być pominięte, a każde ivykonanĺe cechuje zmienność w zakĺesie

PoI' Bonlez, Cor^/eĺsątio s, op' ciÍ', s' 82.
Bligitte schifíel, DannstądL cítądeĺ oÍ the A ąnt!ą e' ',The Wolld oí Music" 1969 Í\Í ll/3,
s.37.
PoĹ komentaIz Stockhausena Ýv: Karl H. wijÍĹeÍ, sÍockhlrusefi, Life ą d Woĺk,Ied_ i tłum.
Bill Hopkins (Iondon| Fabel and FabeĘ l97f; weŤsja orygx\alna z 1963; Berkeley and Los
Án8elesj University of califomia Pless, 1976), s' 37 '

Przypadek, improwiz.acją, Íorma otwartd i minimqlizm

ĺ1zboru oraz kolejności skomponowanych sekcji, przydziału tempa, dynamiki
i altykulacji w określonych zakresach. Stockhausen konĄmuował swoje ekspe-
r}Tnenty Z ot\Ą/altą folmą w utwoĺze Zyklus ( 1959 ). Tytuł kompozycji nawiązuje
do cyklicznej procedury kształtującej formę, w kt rej początek, koniec i kie-
runek pĺzebiegu są niedookreślone. Jednakże upoĺządkowane sekcje tworzą
inną koncepcję niż idea pĺzypadkowego następstwa íIagrľrer-.Í w w l<]avierstiick
XI Czy M1me te na sopTan, pięć gľup ch ĺalrych i trz}nastu insÍumentaľst \^/

|196111962)' W Zyklus, peĺkusista po rozpoczęciu utwoÍu od dowolnej z szes-
nastu stron partytury (co iłrymaga odczytania w spos b normalny lub do g ry
nogami, zar ĺno zapisu graficznego jak i bardziej tĺadycyjnego), przesuwa się
a]bo w kieľunku zgodn1łn z ĺuchem wskaz wek zegaĺa, albo pĺzecirłłri.łn do
niego (instrumenty Tozmieszczone są w kole, 'ĺĄ/ewnątTz kt rego znajduje się
wykonawca), zgodníe z wybrangn przez siebĺe kieľunkiem. Paĺadoksalnie, vlry-
nikiem jest Zamknięta, a]e nieokĺeś1ona íorma. Taka dwoistość koncepcji była
podstawą dla wszystkich utwor 'ĺ^/ stockhausena powstałych w tym okresie.

W połowie lat 50. Ravi Shankał kt ry m.in. w Darmstadt pTezentował
muzykę indyjską, pľzedstawił szersze możliwości w zakľesie WYkorzystania
elementu impĺowizacji i kontro]i. Jednak największy wpływ na ľozw j ale-
atoryZmu w Europie miały pierwsze w1ukonania utwor lĄ/ Johna Cage'a oĺaz
kompozytora urodzonego w Argent)'nie - Mauricia IGgla (Darmstadt, 1958).
Zainicjowana pĺzez Kagla idea teatru ,,instrumentalnego'' i suĺrealizmu, po-
dobnie jak koncerty muzyki Cage'a, pÍzyczyniły się do wzrastającego zaintere-
sowania elementami teatra]ności' Już w roku 1950, \Ą7 swoim ch ralnym utwo-
ÍZe Palimsestos, a w większym stopľ'ilf w Anagramą na głosy solo, ch ĺ m wiony
i instÍumenty (1955-]958) I(agel ekspeĺymentował Z możliwościami rozdzie-
lania sł w w kt rych bŤZmienia głosek były baldziej istotne niż ich Znaczenie.
W drugim ze wspomnianych utwol w zaczął też przejawiać zainteresowanie
teatÍaln}Ťr w1zkonaniem muzyczn}ryn. Ideę tę Kage] jes zcze bardzilej rozwinął
w kompozycji Sznant Ĺa gitaIę, halfę, kontrabas i perkusję (I9 0). kt rej wy-
łącznie weľbalna partytura świadczy o podejściu a1eatoryczn1łn. Wykonawcom
pozwala się na dowolność działania w ramach konstrukcji określonej w mi-
nimaln1łn stopniu (dla kontroli mniej okre ślonych realizacji mĺzyczĺych,
kt Íych instrukcje słoĺ'rre wykonawry mogą odczyt1łvać na głos, czas trwa-
nia i d1łramika podane są po lewej stronie panytury),l. Ätlimo iż Kagel nie
wiązał swojej działalności kompozytolskiej z dadaizmem czy antysztuką, jego
zainteresowanie s1ĺltezą medium muzYcznego i dĺamatycznego, eksplorowa-
nie nowych możliwości dźwiękorłych i łvykorzystanie s tÍuktuÍ zaĺ ĺmo kon_
trolowanych jak i swobodnych (por' wykonany w Darmstadt Sextetl de cueľdĺls,
1958), miały pÍzycz1nić się do og lnej tendencji zerwania z odr żnieniem sfery
muzycznej i pozamuzycznej.

szczeg łorĄT opis tego i kolejnych dzieł dostępny jcsÍ','/i Erhąrd Kr]lkoschką, Notatlofl in New
Music' A Citicąl Guide to Intefpretątĺon and Reaĺizątlon, tłlm. RuÍh Koenig (New York| PraegeŤ
Publishers, 1972\. t. ).
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Inni euŤopejscy kompozytorzy muzyki aleatorycznej

R żĺrorodność możliwościkonceptud;rychi technicznychprezentowanych
W Darmstadt Znalazła szeroki oddáľięk wśľ d kompoz1tor w europejskich, kt -

rzy widzieli w nich nie tylko element ogĺaniczonej swobody wrykonawczej, ale
także nową ro1ę kompozytora w ĺłn7korzystaniu ďeatoryzmu kontlolowanego.
W ĺoku 19 0 Boulez pr bował ivyjaśnić aktualną sytuaĘę sztuki w sześciu wy-
kładach zatytułowaĺych Pmsł la musĄue aujouľd'hui. Pođobne zainteresowanie
w\taża]jĺ wnieżinni tw Ťcy biorąry udział w konferencjach i wykładach oIgani-
zowanych w Darmstadt w latach p źniejszycIŕ'Ż. Boulezwĺazziĺlĺrymikompozy-
torami stosującymi aleatoryzm nigdy nie zaakceptowali proceduľ prz1padkowo-
ści jako wyłącznej podstawy dzieła muzyczĺego. Tw Icy ci raczej konrynuowďl
eksperyrnenty z graficzn1łn i konwencjonaln1ĺn zapisem nutoĺł1.ĺn w celu osią_

gnięcia pewnej swobody zar 'ĺłĺro w procesie komponowania jak i ivykonaĺria.
kompozytoraml, kt rzy stosując okazjonalnie pĺocedury seĺia]ne, w niezrłykle
incl1łvidualny spos b podeszli do moż]iwości Zastosowania element w staĘch
i zmiennych w dziele muzyczn1łn, byli: Heĺľi PousseuĘ Luciano Berio, Gyorgy
Ligeti, Witold Lutosławski i Kĺzysztof Pendelecki.

od początku ]at 50' w dziełach Pousseĺa zauważa]ne było niesłabnące za-

interesowanie formą mobilną opartą albo na stałych lub zmiennych e]ementach
oraz możllwości zastosov ania dŹwięk w muzycznych i bĺzmieŕl języka m wio-
nego. W dw ch kompozycjach fortepiaĺovĺych: Mobi1e (ivykonanie w Darmstadt,
1958\ i Caractěres (196I\, zavneĺających r żne oznaczeĺia stopni swobody w re-
alizacji szczeg 1 w (konwencjonalne i niekonwencjonalne ), Pousser opĺacowal
specjáhe tecirniki dla wprowadzenia eiementu prz1padku w szeregowanie zda-
IZeŕr. otwartą foĺĺľ,lę Mobile wyznacza obecność (w peĺmych pulktach) pľosto-

kąt w. Fragmenty z obu stron zapisu mają być rvykonane zgodnie z instrukcjami
podan1ĺni wewnątlz pTostokąta' Iĺne znaki, np. Iinie íaliste, pozwalają r wnież
na odchylenia zaplanowanego materiału (dotyczy to kooľd1nacji prawej i lewej
ĺęki podczas gdy r żne rodzaje strzďek służą jako wskaz wki do s1nchroniza-
cji piáníst w w perłnych puĺktach utwoĺu). odmieĺzone ruchy ręki pozwalają
.'a okreś]enia temp a.w ŰlwoÍZe Carąctěres, na sÍÍonacľr z wydrukowan1łni nuta-
mi umieszczane są arkusze z wyciętymi okienkami. Dáĺrięki należy łvykonyłvać
odpowiednio do znak w pojawiających się w okienkach, zgodnie z umieszczoÍIy-
mina marginesach oznaczeníami dotycząqłni dynamiki i metľum. W ĺamach
foĺmy mobilnej, w uotre Fąust (fantaisie variable gmre opéra) na głosy pięciu akto-
r w dwanaście instrument w i taśmę (1960-1967\ Pousser zgodnie z \\rytĺoga-
mi dľamatu użył głosu m wionego jako podstawowego Źĺ dła dźwięku'

Pĺzed koŕrcem lat pięćdziesiątych powszechne stało się łączenie iwymien-
ność dźwięk w muzycznych ze słowami i sylabamiw częściowo nleokreślonych

opublikowany jako Pel seĺ la musique ąujourd'hui ÍPalis'. Gonthiel, l9 ]); LłuJJ'' aĐE. Boulez

o?t MuŚic Todąy (Loidon: FabeĘ l97l ).
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kontekstach gĺaficznych. Także Berio zapozĺał się z nowyĺni ekspellTnentami
(teatÍem instrumentaln}łn) w Daĺmstadt rezygnując od tego momentu z za-
sad serializmu totalnego Í\a Izecz większej mobilności formalnej i indeteĺmĹ
nizmu' Drugie Z ZainteresowaÍI kompozytora uwidoczniło się w Žastosowaniu
pĺzez niego proporcjonalnego zapisu nutowego W utwoTach Sequenza 1 na Ílet
solo (1958) i Tempi Concertanti ĺa fleÍ, skrz1pce' dwa fortepiany i cztery gľupy
|1958-]'959\, w kt rych odległość pŤzestrzenna pomiędzy nutami oznacza ich
względne odległości czasolve' Element swobody w1nika też z uwag kompozy-
tora, kt ry pisał, że poszczeg lne íigury,,mogą być odczytywane począwszy od
dowolnego punktu i poruszając się od lewej strony do pĺawej lub odlłľotnie.
Wz ĺ ten może być po\rytaŹany ki]kakĺotnie _ zawsze najszybciej jak jest to
możliwe i w granicach pĺopoĺcjonabnie oznaczonych czas w trwania''.

Niekt re sekcje utwoĺu Beĺia Circles na głos, harfę i dwie perkusje (I9 2)
charakteryzują się taką właśnie swobodą i nieokreślonością graficzĺą, a także
płynn1łn przechodzeniem od dáĺrięk w śpiewanych do m \ryionych. KompozytoÍ
osiąga taki efekt za pomocą specjalnej manipulacji oIaŻ transformacji sł w i sy-
lab. Muzyczne opracowanie trzech iryierszy E.E. Cummingsa nakreśla chiazmo-
wą formę (ABCB'Ą")' gdzie w trzecim wierszu ognískuje się muzyczne centlum
dzieła, po kt ryłn następuje povĺĺ t (v odwr conej kolejności i z wewnętrzn1łni
zmianami) dw ch píerwszych wierszy' Intencją kompozytora było stwolzenie
ĺłĺażenia pĘnności pomiędzy dźwíękami wokalqłni i instrumentalni.łni pĺo-
wadzącej do w1łniany r l zar wno muzycznych jak pozostałych rłykonawc w
W centralr4łn rniejscu kompozycji wokaľsta zaczyna twoĺzyć uł"vane, po-
dobne do instÍumentalnych dzĺłrięki i szmery po c4,rĺ zb|lżając się ku instru-
mentom gra na dzwonkach, a perkusĺści rvypowiadają fTagmenty sylab. Ten
plzekształcony instlumentalno-wokalny sĘl śpiewrr zachowany jest do koŕrca
utwoľu. Graficzny Zapis nuto1ĄY (pol s. 24 partytury) ujawnia pelĄrien stopieri
nieokreśloności zaĺ s+mo wysokości dzĺłrięk w jak i czasu ich trwania. U g ry
i u dołu partytury skĺzyżowanymi strzďkami zaznaczof1e są glissanda, a nastę-
pująry p Źníej porządek dźnrięk w (uł'\Ą/any, ďe jednoľty) oznaczony jest ]inią
kĺopkowaną. Stĺzałkí pojawiające się po pľzypominającej mowę części wokalnej
są wskaz wkami dla instrumentalist w podczas gdy inne znaki mogą ozĺaczać
sÍopie zagęszczenia faktuĺy i d1namikę. Kwadratowe nuty w części wokalnej
wryzĺaczają przybľżoną ich wysokość, a niewypełnione osiem nut sugeruje czę-
ściowo m wiony sty1 ,,na oddechu". Swobodne podejście kompozytora zar ĺryro
đo ĺealizą ji y76ęd:rej, jak i instrumenta-lnej, charakteryzujące wiele jego utwo-
r w, podsumowłrje następująry komentaŹ: ,,takie połączenieżyvĺycŁy zrozumia-
łych bezpośrednio gest w muzycznych i częściowo zaskakująrych fragment w
werbalnych jest całkowicíe charakterystyczne d]a Beĺio. Jest ono odwr ceniem
sytuacji nader często spotykanej lv muzyce wsp łczesnej: Iineamego. sp jnego
tekstu, kt ry utÍz1łnuje razem raczej swobodnie zebrane idee muzyczne'"r .

David osmond-smith, Playi ! on Words' rł Guĺde to Luciąfio Berio's sinÍotafu (Lorrdor''' Royal
Musical Association, 1985), s. 90.
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Węgierski kompozytor Gy Tgy Ligeti iry swoich utworach instlumental-
nych i powstałych na bazie manipulacji słoĺmo-sylabicznej integľował w jed-
nym pĺocesie rĺr1'7zyczrlym elementy stałe i zmienne. od roku I95 Ligeti
miał ścisły kontakt Z awangardą euĺopejską, a w p źĺych latach pięćdzie-
siątych regularnie wykładał w Darmstadt. W swoich Appaitizns (]'958-1959,
i Atmosphěres na orkíesÍę (l9 l)' a także w urwolze olganowFn Voluminą
(L96l-I962\ Ligeti w miaĺę ĺozwijania techniki opartej na splecionych masach
chromatycznych, jaka tworzyła efekt ,'przyciemnienia'' poszczeg lnych skład-
nik w brzmienia, zwr cił się ku technice a]eatorycznej odniesionej do wysoko-
ści dzĺĺrięk w i rytmu. Chociaż instĺukcje kompozytola są często szczeg łowe,
partytula graficzna takich utyvoÍ w, jakuolumina (przykład' 1'9-7), ÍwoÍZy v,łÍa-
żenie níeokreśIoności w obszarze skrajnego zagęszczenia chromatycznego oÍaz
układu rytmicznego, dla kt rych Ligeti WYznacza j edgrie skrajne czasy trwania
poszczeg lnych stŤon palĄ4ury Mniej więcej \'v t}Ťr sam}Tn czasie, ĺosnące
zainteresowanie kompozytora muzyczn1łni możliwościami w Zaklesie fonety-
ki, ujawniło się w paÍtytulze ]ulwoÍu' Aventuľes na trzy głosy so].owe i siedem
instrument w (196Ż\' Szczeg łołvy zapis nutowy kompozycji zawiera liczne
symbole oznaczające r żnorodność zmieniających się dzurięk w m wionych
i instÍumentalnych oraz og lnego naszkicowania linii poszczeg lnych medi w
wykonawczych w misteĺnej, polifonicznej faktuĺze' J ak zaznaczył kompozytoI
(por' s. 7 parrytury)' śpiewający soplanem, altem i basem dodają w1tworzo-

Przykład l9-7 Gy lgy Lj,getj, uoĺumifią Ĺa oŤgany, zapis glaficzny (s. I l ), kt ry sfĺvarza lważenie
nieokleśloności 'Í}ĺ/ obszalze skŤajnego zagęszczenia chromaĹycznego i układu rytmicznego
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ne pIZy pomocy Tąk dŹwięki do swoich skrajnie szybkich kontrapunktycznych
powt rzeŕr sylabicznych, podczas gdy gĺający na flecie i harfie gestykuĘą bez
rłrydawania muzycznych dźłĺnęk w, z kolei peĺkusista wytwaIza szmery pÍze-
wĺacając kartki książki. Tak więc' niezależnie od jasno sprecyzowanych zamia-
r w kompozycyjnych, swoboda dźwiękowa nieuchľonnie w1mika z realizacji
szczeg łowo zapisanego nutowo i przedstawionego gľaficznie mateĺiału.

Podczas gdy Ligeti przecíwstawiał się estetyce Johna Cage'a i pojęciu
,,zdaĺzenia" , co w1raził w sat}Ťze na Cage'a Trzis bagatelks l ,,muzycznej prowo-
kacjl" Die Zukunft der Musik (19 r) na czyÍającego part}'tulę i widownię' polski
kompozytol Witold Lutosławskĺ (I9l3-1994) zainspiĺowany l{1nceľtem na Íorte-
pinn i orkiestrę Cage'a' sięgnął na początku lat sześćdziesiątych po techniki ale-
atoryczne24. Taka zmiana podejścia do sztuki komponowania była jedną z kilku,
kt re tw ľca przeszedł od p źnych lat trzydziestych. Najwcześniejsze utwory
Lutosławskiego ujawnĘ zainteresowanie zintegrowaną konstĺukcją formalną
opaŤtą na niefunkcyn}łn, diatonicznym systemie tona]no-harmoniczni.ĺn w ĺa-
mach wschodnioeuĺopejskiego idiomu íolklorysÍycznego, podobnego do tego,
kt ry cechowď Balt ka. W czasie kolejnych dw ch dekad Lutosławski zwľ cił
się ku bardziej zintegrowanej tona]ności, natchnionej pewnego rodzaju se ďi-
zmem dwunastotonow),m. Jednak w Ioku t9 l, 'ĺĄrraz z utwolem Jeux vínitiens
na orkiestrę kameĺalną nastąpiła pierwsza radykalna zmiana w jego kontrolo\rya-
n1łn podej ściu do formy i innych aspekt w kompozycji. W wybranych punktach
dziďa Lutosławskiego stopieÍr sv/obody w upoĺządkowaniu i s1nchronizacji ma-
teĺiału dŹwiękowe go Wznacza,,bogactwo możliwości, ukryte w ind1'widualnej
psychice każdego wykonawcy". Szeĺokie spektrum potencjału ł1'konawczego
zawiera się w sam1łn procesie komponowania, a tw rca w żaden spos b nie re-
zygnuje z ,,odpowiedzia]ności za utw l''. Elementy Stałe i zmienne dzieła łączyły
się w tyrn, co Lutosławski narywał,,kontĺapunktem aleatoryczn}Tn", opaÍq.Ąn
na zasadach przlpadku kierowanego lub kontrolowanej swobody.

\M ramach zr żnicowanych sekcji tego utworu wYsokości dzĺłrięk w
są pĺecyzyjnie zapisane, podczas gdy nieokreślony rytmiczny Zapis nutowY
zerwala na pewien stopieŕl swobodnego polifonicznego rozwinięcia oddziel'
nych grup instlumentalnych w sekcjach, kt rych długość kontlolowana jest
pÍZez đyÍygenÍa' Dyrygent wskazuje wejścia instrument w dętych b]asuanych
i drewnianych w odległościach jednosekundowYch, po cąłn każda sekcja roz'
wija się bez udziału d1.ĺygenta, obserĺvrrjąc jed1nie jego wskaz wki dotycząCe
wejścía kolejnych gľup. Wielkie litery oznaczają punkty s1mchĺonizacji, uatem
miejscowa nieokĺeś]oność rytmiczna i kontŤapunktyczna jest w rzeczyryisto-
ści kontrolowana na vlyższ1,rn poziomie aľchitektoniki dzieła. otwaÍa forma
i inne cechy aleatoryczne były sugeĺowane w kilku jego utÝvolach powsta-
łych w następnych dw ch dekadach' co można, na przykład, zaobserwować
w dialektyczn1łn pĺocesie formaln1tn II Symfonii (1966-]'967\, w kt rej części
,,Hesitant" i ,,Dilect" oznaczająpĺzejście od chaosu do porządku.

! nĘ ĺ.łl 4tlfu}íł ll!iĺ! lil ĺuĘtr
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steven StucĘ .Llŕosla wski a|1d his Music (Camblidge: oxford UnivęIsity PIess, 1981), s ' 84'
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Na początku lat 0. inny polski kompozi,tor, KIzysztof Penderecki (ur.
1933) r rłnież sięgnął po element prz}padku odnosząc go do wysokości dŹwię-
k w i konstrukcji bĺzmieŕr, plezentując t],Ťn sam],Ťn niezwykle oĺyginalrre ĺoz-
wiązania w zakresie kombinacji wysokości dzĺłrięk w takich jak chromatyczne
zagęszczenia i klastery Już w pierwszych ważnych utwoľach z koŕrca lat 50.
zarwaŻyć można było niezw1rkłe bogactlvo tematyczne dzieł wokalnych i in-
stŤumentalnych, charakteryzujących się często zestawieniem skontrastowa-
nych brzmieŕr, począwszy od konwencjonalnych dźwięk w po mowę i szum.
Ten ĺodzaj materiďu dźwiękowego był pierwotnie wykoÚystywany przez kom-
pozytola w ce1u osiągnięcia wzmożonej ekspresji utwor u/ będąrych reakcją
na wydarzenia w Polsce, jak miało to miejsce w Palji wg św Łukasza (1963-1965\
oĺaz Dies irae (1967), utwolze wykorzystująq.Ťn temat eksteTminacji ludności
w Auschwitz' łV kilku utwolach Pendereckiego powstałych na początku ]at

0. zaobserwować można zainteresowanie szeľokimi możliwościami dźwięko-
włrłĺi i swobodą wykonawczą osiąganą Za pomocą specjalnych technik kom-
pozytorskich (np. klasteľ w p łtonorłych lub ćvrierćtonorłrych). \ĺĺ Anaklasis
na instlumenty smyczkowe i perkusję (19 0) stosując takie śĺodki artykulacyj_
ne, jak: tremolo, 1lissando, col lqno, sul ponticello oÍaz gręw skrajnych ĺejestĺach
instrumentalnych, kompozytol osiągał niezrvykłe efekty kolorystyczne łącznie
z ,,TozmytyÍr]1' klasteIami dŹwiękowymi. w Trenie pamięci ,,ofiaľ Hiroszimy"
na pięćdziesiąt dwa instlumenty stlunowe ( I9 0 ) Pendeĺecki buduje kombína-
cje i transformacje brzmieniowe zestawiając je we flagmentach dookreślonych
zar vĺno przez precyzyjny, jak i nieokreśIony zapis gĺaficzĺy. ostatni rodzaj no-
tacjí składa się z takích oznacze , jak np. zaczernione ,,piĺamidy" wskazują-
ce wykonanie dzĺłrięku ,,najvlryżej jak to możliwe" oraz irľre znaki nakazujące
niekonwencjonalne użycie smyczka za podstawkiem itp. w Stabat Mater (1962\
zbliżona do klasteru notacja wokalna to efekt specjalnego zastosowania głos w
\Ą/ paltiach trzech ch r w. Zkoleiwe Fluoľescencjach na orkíestrę ( 1961 ) kompo-
zytol w zapisie ozĺacza r Żne rypy klasteĺ w. W przykładzie I9_8 gIube czaIne
línie oznaczają klastery chromatyczne, podczas gdy kombinacje cienkich linii
r łr'noległych oznaczają klastery całotonowe (wskazanie zawartości dáłięko-
wej dla każdego klastelu kompozytor umieszcza poniżej ). Swoboda w zakĺesie
wysokości dŹĺłrięk w jest jeszcze baĺdziej widoczna w instTumentach peĺkusyj-
nych, kt re grający mają według instrukcji ,,energicznie pocierać pilnikiem"
1ub ,,piłować kawałek drewĺa (żelaza\ przy pomocy p:-Íy ĺęczĺej" . Jeś1i chodzi
o glissanda lnstĺument u/ stŤunow.ych Penderecki ustala jed}Tlie ich p oszczeg l-
ne zakresy przy pomory określonych zestawie splecionych linii.

Po zapis graficzny pomocny w reďizacji idei perł.nego zakĺesu nieokĺe-
śloności sięgali także inni kompozytorzy europejscy. Jednakże niewie]u z nich
zbľĘło się do tak skrajnej swobody jak zľobił to Cage. Niemniej' niekt rzy
pr bowďi v/ większym stopniu zlezygnować z kontÍoľ kompozytora na Ízecz
bardziej swobodnej i improwizatorskiej koncepcji inspirowanej elementami
wschodnimi. vŕ Da-rmstadt W loku l9 7 Stockhausen rozszerzając inteľpleta-
cję tradycyjnego pojęcia ,,koncertu" dążył do baĺdziej akq"vĺnego zaangażowania

Przypadek, improwizacja, Íorma otw&rta i minimalizm l l
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słuchacza w proces kompozycji'Ż5' We wsp lnej kompozycji czteĺnastu tw Íc w
r żnych naĺodowości, Zat}tułov/anej Music f r ein Ha's, tradyryjne pojęcie formy
zostało całkowicie zastąpione pojęciem ,/pÍocesu"/ a Zapis nutowy _ instrukcją
d1a łlykonawc w. Jak pisze Schiffeł \ry Daľmstadt: ,,pĺaktykowano kontemplację
i w1łvoĄłvano stany transu' Na horyzoncie pojawĘ się światopogiąd, filozofia
i mistycyzm, gdyzw międzyczasie Stockhausen poddał się przyciąganiu doktryn
indyjskich. Poszedł dĺogą Beatles w. W Darmstadt pojawiła się joga"'Ż .

Muzyka minirna|istyczna od początku lat sześćdziesiątych
La Monte Young' TeŤry Riley, steve Reich i Philip Glass

Tworzonalry Stanach Zjednoczonych od połowy lat sześćdziesiątych mu-
zyka minimalistyczna (czyli,,repetyt}T.na" ) w istotny spos b przyczyniła się
do niwelowania ĺ żnic pomiędzy sferą muzyki artystycznej oraz popularnej.
Wspomniany kieĺunek m1JzyczÍ|y, począwszy od lat 70.' docierając do szer-
szych i zr żnicowanych kręg w słuchaczy wpł1łnął w pewien spos b na po-
dobne kierunki ľozwoju muzyki europejskiej' Chociaż pomiędzy europejskimi
a ameryka skimi kompozytorami muzykí minimalistycznej istnieją zasadni-
cze ĺ żnice, to \^/ tw lczości kompozytol w brytyjskich: Corne]iusa Cardew
i Michaela N}łnana, Ho]endra Louisa Andĺiessena, fĺancuskiej grupy Urban
Sax i innych możemy zaobserwować ,,europejskie'' powiązania z techníkami
ameryka skimi. Jednlrn z pierwszych tw rc w minimalistycznych \ry Stanach
Zjednoczonych był La Monte Young, kt rego tw ĺczość ewoluowała stopnio-
wo od seria]izmu korica ]at 50. do technik opartych na IepetYcji ( 19 2 )' co było
łq'rrikiem kontakt w z grupą Fluxus ( t959- I96I )' Jego plzejście od kontekstu
serialnego do minimalistycznego po raz pierwszy stďo się v idoczne w oktecie
na ínstÍumenty dęte blaszane (1957), w kt rego seria1n1łn przebiegu kom-
pozytol zastosował dŹwięki o skĺajnie długim czasie trwania. Zdaniem Wima
Mertensa, do ewolucji posta]łY tw lczej Younga pIzyczyniły síę pewne aspek-
ty muzyki Webeĺĺta, ,,szczeg lny dualizm pomiędzy webernowskim zr żnico-
waniem stIukturaln}Ťn a statyczn}']Tl dŹwiękiem, kt ry jest jego w1łtikiem'
W muzyce webeĺnowskiej występuje tendencja do twoTzenia cíągłych wariacji
pIZeZ stosowanie dźwięk w w tym samym położeniu w oktawie przez cały
utw ľ' bez względu na ich miejsce w szeregu. Jednakże słuchacz postIzega
ten ploces bardziej jako hipostazę' jakby ta sama iníormacja była powtaĺzana
ciągle od nowa"'Ź7.

Zr dłem technik minimalistycznych może być r rłłrież tw rczość kom-
pozytolska z przełomu XIX i XX wieku, pocz1nając od pierwszych utwoŤ w

PoÍ. sch\ffleÍ, Dąffistądt, op' cíL', s' 44'
rbid.
Wim Meltens, áfl en cą Miftithąĺ M1lsic: La Monte Youn!, Terry Rílq| steve Reich, 411d Philip Gląss ,
tłum. J. Hautekiet (Ĺondon: Kahn & Aved]l, r98]), s.20.
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Satie'go, jak na przykład tTzech utlł/or w fortepianoÝlYch składających się
ĺa G1łnnopedie (i88 -1888), z ich prostpni, oszczędnymi i minimalĺrie zmie-
niającymi się faktuľami opaĺtymi na nieustannych Zmianach i powt rzeniach
siedmiu akoĺd w, aż po pierwszą muzykę barw dzĺłriękovlych (I{langfarben|
Schoenberga, czy Pięciu utwor w na oľkiestľę op. 16 Í|Í 3 (L909\, z ich stopniow1.m
,'plocesem'' zmian wysokości dŹwięk w wywodzących się z pojed1mczego pię-
ciodŹwięku. Podstawoĺ'e założenia tego ostatniego utworu, w kt ryĺn ,,proces"
jest postrzegany przede wszystkim poprzez zmiany jednych paĺametĺ w (np.
barwy), pľzy minimalnych zrnianach i tendencji do statyczności iĺnych (np.
wYsokości dźwięk w), míały pĺzejawiać się w muzyce minima]ist w na wiele
sposob w. Ameryka ski kompozytor i wrykonawca Teľry Riley (ur' 1935), koja-
rzony od Ioku 1959 z grupą Fluxus, wsp łpĺacował z Youngiem nad w1zkorzy-
staniem efekt w utrz1ĺnania dźwięk w przez przedłużone okresy (co pokazuje
przykład całonocnych koncertĺiw Ri}eya\, pÍZy CzYm obaj kompozytoĺzy łączyk tę
technikę z gestem, improvvizacją i ta cem.

UÍw Í In C Rileya na dowolną liczbę instrument w melodycznych
(19 4) stanowi pierwowz r techniki procesu ,,minimalistycznego" pole-
gającego na ograniczonej i statycznej zawartości dŹwiękowej w stopniowo
zmieniającym się continuum ' W zasadniczych aspektach utw r ten Zwiasto-
wał zgłębianie pTZeZ kompozytola i wykon1łvanie muzyki indyjskiej (od roku
l97o), wÍaz Z ufiryolem A Rąinbow in Curved Air (1970\ odzwieĺciedlającym
nowe wpływy moda1nych foĺmuł melodycznych i wzoĺ w rytmicznych mu-
zyki indyjskiej. Peĺ'rie pokrewieŕlstwo tw lczości kompozytor w zachodnich
z improwizacjami wschodnioazjatyckimi zauważyć ĺrroŻna było już w peĺku-
syjn1łn, zbliżonym do brzmienia g amelanu .uÍwoÍZe Cowe]]'a ostinąto Piąnksimo
(1934). PowÍaÍZające się w nim wzorce motp^/iczne o ograniczonej zawar-
tości rłysokości dŹwięk w oddział1,wały na siebie w continuum waIsfiry opar-
tym na stał],Tn rytmie, a1e ze skomplikowan1łni, krzyżująqłni się akcenta-
mi. Podczas pracy w studiach ORIF w Eulopie (19 2-l9 4) Riley zd'ążył jĺlż
zainteresować się efektami rozbudowanych powt Ízeŕr kĺ tkich fŤaz, pętli
z taśm dających wz r ostinata, a także warstwową akumulacją ZaTejestroĺ/a-
nych dźwięk ry z kt rych wszystkie rozwijały się w regularnej IyImiCe. w bt
C zasadnicze znaczenie ma Tytm uderzeŕr, na bazie kt lego Íozwija slę continu-
um opaÍÍe wIączÍie na akoĺdzíe C-dur. Pođczas gdy utrz1rn1rłana jest stała
pulsacja, każdy łi,rykonawca gra kolejne trzydzieści tŹY motywy powtarzając
każdy z nich nieokreśloną lloŚć razy. Skutkuje to zmieniającym się zachodze-
niem na siebie i zestawieniem każdego mot1łvu ze sobą i z inn1łni moryłvami
w rozwijając1łn się stopniowo continuum tworząCYTn złożone kanony i kombi-
nacje polĘtmiczne. Pomimo złożoności stIuktuÍa1nej utwoIu 1 C możliwości
improwizacyjne są tu oglaniczone. Kompozytor lznał, że foľma ,,musi być
dostatecznie prosta, żeby poprowadzić improwizujący zesp ł muzyk w dobĺy-
mi kanałami"'8. Jednak to właśnie gł wnie impĺovĺ/izacja jest t}Ťn elementem,26

27
Ibid., s.42.
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kt ĺy r żni Rileya od innych minimalist w. Nawiązując w pewn)łn stopniu
zar wĹo do seria1izmu totalnego jak i indetermínizmu Riley, koTzystając Ze
swobodnych poiryt ľzeri, kontľoluje jednocześnie sam materiał dźwiękowy.

rŕy' estetyce steve'a Reicha (t' 1936), kt ry dzięki utwoTom i innowacyj-
n1'rn technikom kompozytolskim dopĺowadzíł pojęcie ,,pĺocesu" do najpełĺriej-
szego rozwoju, połączyły się r wnież elementy egzotyczne z pewn1łni założeria-
mi op. I nr 3 Schoenbeĺga29. Jego zaintelesov/anie afrykaŕlską grą na bębnach,
kt rą studiował na uniweľsytecie w Ghanie \ry Ioku 1970 (wcześniej studiowď
zachodnią grę na perkusji i jazz|, w jeszcze większi.ĺn stopniu przycąłriło się
do minimalistycz\ej, czy Íeż,,systematycznej" postawy kompozytoIa. Widać to
w1'raźnie w utwoÍze PhąSe Patterns na organy elektryczne ( 1970 ), kt ry opieĺa się
na zmienności wyłączníe jednego elementu. Według Reicha naleĄ':

,,dosło'ĺĺTlie uderzać w klawiaturę: twoja leÝva lęka pozostaje w jedn1łn po-
łożeniu, pĺawa ĺęka pozostaje ]ry jedn}Tl położenią a zmieniasz je zgodrrie
Z t:ŕJ]., Co Il.aąwa się wzorem ĺriczeŕr na 'ĺa/elblu, co tĺĄ/olzy baldzo intelesu-
jącą fakturę muzyczną, ponieważ rłpĺowadza do melodii elementy, kt rych
nigdy byś nie odnďazł hołdując swoim melodycm1łn uprzedzeniom i mu-
zycznemu w1zksztďceniu"r0.

I/ŕ utwolze Cztery oľgany na organy elektĺyczne í đwie paĺy maĺakas w
(1970) element zmiany bazuje dla odmiany na stopniowo wzrastająCych cza-
sach tĺwania, podczas gdy barwa i wysokość dźwięk w pozostają całkowicie
ustalone. Utw r rozwija się linearnie łqlwołując poczucie akumulacji. Poprzez
stopniov}Y pĺoces narastania podstawowY akord konsonansow1u jest stopnio-
wo pľzekształcany od pĺojekcji pionowej do poziomej. w utwoÍZe Drumming
na osiem małych strojonych perkusji, tŹy marakasY, tľzy dzwonki i picco1o
(1970-|971') element rytmíczny w1raźnie odzwierciedla afryka skie studĺa
kompozytola i łączy wiele technik chalakterystycznych dla jego bardziej doj-
rzały ch dzieł, łącznie ze,,zmianą f azow ania" (phasing ł hifting ), czyli stopnio\rye_
go przesuwania pomiędzy dwiema lub więcej identyczn1ĺni, powtarzająciłni
się figurami, pľocesem augmentacji itp.r'.

Music for 18 Musicians (1974-1976| opalta o poszelzone spektrum barvĺry
wprowadza nowry wymiaĺ do koncepcji ,,pŤocesu" Reicha. Choć podsta]ry'owe
zalożenia minimalizmu (tj. stopnio\Ą/a zmiana w kontekście statycznego ma-
teriału dŹwiękowego), użycie pełnego powt ľzeri wzoru melodycznego i regu-
laĺny pĺzebieg ryÍÍnjczÍry są tu nadď widoczne, obecnie jednak dozwolone są
bardziej złożone inteľakcje r żnych parametr w (odnoszących się szczeg lĺrie
do baĺwy i harmonii). Utw r otwiela się i zamyka rykiem jedenastu akoľd w,
a w ramach każdego z nich wykonaY cy gÍają dźwięki pulsującer'. IGźdy nowy

Steve Reich, Mrslc ds a Grądual Process ( 1968), IĘriti ls about Music, red. K. Koenig (Halifax:
University of Nova Scotia Press,l974), ss.9-ll.
steyę Re|ch, Afl I teĺview i,ith Michąeĺ N]mar' ,,The Musical Times" l97l nr |l2, s' 230.
PoĹ MefieĹs, Americąn MinimąI Music, op. cit., ss. 56_57.
Noty kompozltora do nagrania ECM z l978 roku. Por. ibid., s. 62.

akoĺd wprowadzany jest stopniowo, po cz]łn następuje powI t do początko-
wego pulsującego akordu. Ten ostatni jest następnie utlzymywany plzez około
pięć minut przez ďwa fortepiany i marimbę twoTząc pewnego ĺodzaju cantus

firmus, poĺad kt ryTn konstruowane są sekcje w postaci łuk w lub ,,pĺoce-
s w muzycznych". W ramach formalnego ,,procesu" zmienny ,,puls harmo-
niczny" wprowadza leintelpretacje do powracającego wzolu me1odycznego.
Zainteresowanie Reicha poszerzoną i wieioraką paletą środk w pojawiło się
ĺ wĺ:ież w Music for a Large Ensamble oraz oktecie (L979\ .

Repetycja w minimalistycznych kompozycjach Philipa Glassa (ur.
I9]7) opiera się gł rłmie na konstrukcji addyqłvnej, zasadzie, kt ra ma swo-
je bezpośrednie Źr dło w muzyce indyjskiej. W połowie lat 0., po zakoÍrcze'
niu pracy z Ravi Shankarem w Paĺyżu, Glass podĺ żował po Azji Sĺodkowej
i Indiach, a jego ut\ryory Z tego okresu ujawnĺają zdecydowaną reorientację ku
tradycjom Wschodu. W roku 1967 w Nowym Joĺku kompozytor założył zesp ł
noszący nazwę: Philip Glass Ensemb]e, a w pisanych dla niego utworach łą-
czył minimalistyczne techniki repetytwvne z baĺdziej popularn}ĺn idiomem
zbliżonym do ĺocka. W oparciu o rytmy hinduskie rozwinął jednąz charak-
telystycznych dla swojej tw ĺczości technik augumentacji i diminucji ryt-
micznej, kt ĺą łączył z przeważającą w kompozycjach zl*ykłą, điatoniczną,
v alstwą dŹwiękową' Jego pierwsza opeĺa, Einstein on the Beach (1975 ), stano-
wiąca przykład nowego ,,populaInego sty]u", była częścią trylogii określanej
przez Glassa jako opeÍy ,,portletowe" _ pozostałe dwie, to: Satyagrahą (1980)
i Akhnaten ( I984). W dziełach tych G1ass połączył minimalizm z idiomem te-
atlaln}.rn inspirowan}ĺn teatÍem europejskim Brechta i Becketta. Jednakże
już w połowie lat 0. w Paryżu ,,utwory muzyczne i muzyka teatÍalna Glassa
stały się nieĺozerwalnie zwĺązane Ze sobą")J.

W pierwszych utwoÍach minimalistycznych' takich jak Strung out
na skĺą4lce ampLifikowane (1967), zasađa addyt}"ĺ,vności jest tylko jedną z kil-
ku proceduĺ rytmicznych zaczerpniętych z muzyki indyjskiej ' w t}Tn utwoŹe,
jednostki konstĺukcyjne składają się z mniejszych kom rek rytmicznych, kt -

re nie są Z nimi stÍuktuIalrrie powiązane' Według Glassa,,takie większe blo'
ki są zintegrowane Z plocesem cykliczn1łn' Inne cykle z r żn1,ĺĺi rytmami są
dodawane p Źniej, podobnie jak w pĺary k ł: wszystko pracuje jednocześnie
w ciągłej transfoÍmacji'']4. Pomimo istotnych nawiązaŕl estetycznych do iĺnych
minimalist w dzięki takim elementom jak: rykliczność, repet}t}"ĺĄność czy pro-
gles}'v\,ne vrydłużanie b1ok w kom rek popĽez stopniowe dodawanie nowych
dŹwięk w sty1 Glassa jest niezwykIe oryginalny i łatvr.1' do odr żnienia. Jego
zasady addyt1łrme zostały dalej Ťozwinięte w Ťoku 1969 \ry ut\ryolach:. TI,vo Pa7es,

Music in Fifths, a także wie1u innych p źniejszych kompozycjach kamera1nych.

Przypadek, impruwizacja, Íorma otwarta i minimąlizm r 5

Phi]ip Glass, M6't ły Phiĺip Gĺdss, Íed' RobęIt T' Jones (New York: Harper & Row Publishers.
IIlc, 1987), s.4.
PoÍ' iMeÍÍe'ns' Afieŕicąn Minimąl Muslc, op. ciÍ', s' 68.
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T\Ą/ lczość ostatnich kilku dziesięcioleci wieku dĺł'udziestego zdecydowa-
nie ĺ żni się od dzieł powstałych i4i pierwszej połowie stulecia, w szczeg lno-
ści od pieĺwszej fa1i modeĺnizmu, kt ra vĺryznaczyła muzyce da1szy kierunek
rozwoju. Począwszy od II wojny światowej, łł1łvodzący się z odmiennych śro-
dowisk kompozyĺoĺzy r żnych naĺodowości manifestowali przekonania oraz
pĺzywiązanie do okreśionych prąd w íilozoficznych. Plezentoy/ali jednocze-
śnie skrajníe ĺ żne postawT estetyczne i unowocześniali warsztat kompozytor-
ski' Poszczeg lni tw rcy, a niekiedy całe glupy artystyczne, uż1łva1i unikalĺrego
języka muzyczne go. z tego względu, pomimo zauważalnych podobieŕrstw po-
między r żn1łni stylami muzycznymi, charakterystyczną cechą wsp łczesności
jest pľzytłaczające poczucie wielkiego ĺozproszenia i zaĺazem izolacji, a kieĺu-
nek rozwoju muzyki okĺeślić można jedynie spekulaqmnie.

Szczeg lny rozdŹwięk estetyczny i techĺrĺczny uwidacznia się pomiędzy
wykoľzystaniem medium elektronicznego i tradycyjnego, zastosowaniem to-
talnego seÍializmu i muzyki aleatorycznej, konstrukcji neoklasycznej i íormy
otwaltej, czy wĺeszcie kompozycją opartą na hałasie a utwolem, w kt ĺym za-
stosowano określone wysokości i uregulowany stl j. Nadal zesta\Ą/ia się ten_
dencje uníwersalne z narođoĺ.1.rni. odbiciem nowej, pluralistycznej epoki mu-
zycznej, charakteryzującej się w przeważającej części ind1'widualizacją postaw
kompozytorskich, są liczne systemy notacji wprowadzone nie tylko w nłiązku
z całymi grupami dzieł, a1e r wnież dla pojed1nczych kompozycji.

Zallw aŻa|na w okresie powojenn1łn postalva kompozytorska polegająca
na zerĺryaniu z bezpośĺednią przeszłością ma swoje koÍZenie w kontekstach spo-
łecznych, technicznych i muzycznych.\Ęraz ze zlikwidowaniem faszystowskiej
cenzury ograníczającej promocję tw rczości awangardowej (l945) odĺodził się
serializm. Jego powŤ t (przede l4/Szystkim w Dalmstadt) a p źniej transforma-
cja, spowodowane były ĺeakcją na populaĺność bardziej tradycyjnej estetyki,
techniki i foĺmy cechujących neoklasyryzm, kt ry po części przetrwď okres
międzywojenny. Co więcej, znaczny wpł1łv na zwiększenie możliwości kontroli
matematycznej nad okreś1on1mi parametrami dzieła miało pojawienie się ta-
śmy magnetycznej oľaz norłych Źr deł eiektronicznych i komputeĺowych, co
wiązało się r vnież z wynalezieniem i ĺozwinięciem szeĺokiego spektĺum ko-
lorystyki dźwiękowej oraz środk w organizacji strukturalnej.
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og lne tendencje w muzyce r żnych kraj w

W obecnych, jakze szybko zmieniających sĺę i zr żnicowanych pod wie-
loma względami czasach, możemy dostIzec kontynuację w1łvodzących sĺę
z początku wieku dwudziestego tendencji estetycznych i technicznych ''Nyĺaża
się ona w odľębn1ĺn upostaciowaniu l żnych kontekst w eklektycznych.
Fundamentem angielskiego idiomu modalno-tonalĺrego Vaughana Wil]iamsa
miała stać się dokonana przez kompozytora s}'rrteza angielskiego lenesansu/
Źĺ deł muzyki ludowej oĺaz technik klasyczno-Iomantycznych i impresjonĹ
stycznych wywodzących się Z tlađycji śľodkowoeuĺopejskiej. S1mteza ta nada-
ła kierunek ewolucji nie tylko dalszego indywidualnego rozwoju tw rcy, ale
odbiła się także echem wśr d młodszych kompozytor w, takich jak Benjamin
Britten czy Michael Tippett. Z kolei sięgnięcie po źÍ dła angielskie w powojen-
nym stylu Brittena, kontrasĘe z powszechn}łn Zastosowaniem element w
rodzimych w dziełach Yaughana Williamsa, Bart ka, Ifudaly'a, Strawiírskiego
(okres rosyjski), kompozytor w hiszpa skich, czy iĺnych tw rc w narodo-
wych z początk w wieku. Pomimo faktu, iź - pocz1wszy od II wojny świa-
toy/ej _ Britten oľędował ÍIa Ízecz Stylu inspiŤowanego tradycyjną sztuką an-
gie1ską i muzyką ludową, jego angielskie wpł1łĺry ĺozpoznawalne są wyłącznie
jako element większego wsp łczesnego stylu eklektycznego. Modalno-tonalny
rdiom kompozytora w ĺ wnym stopniu oparty jest na s}Tltezie wsp łczesnych
technik środkowoeuropejskich ze stylami, kt re doprowadziły do zastosowania
bardziej złożonych inteĺakcji pomiędzy tĺadycyjn}łni (diatonicznymi) i neoto-
nalnymi (oktatoniczn1ĺni i całotonow1łni itp.) konstrukcjami dźwiękoiqłni.
Począwszy od połorvy lat pięćdziesiątych w dziełach kompozytora pojawiają się
r ĺmież e]ementy techniki dw'unastotonou/ej. Wczesny styl angielskĺ fippetta'
ĺozpoznawalny dzięki elementom polimetrii i wpływom polifonii angielskich
madrygalist w (co ZdeteTminowało powstanie idiolrrll molowo-akordowego )
jest r rłnież ,,dobaĺwiany" dzięki nawiązaniom do tw rczości takich kompo-
Zytol W jak: Sibelius, StÍawi ski, Bart k czy Hindemiĺh oraz jazzu. W p źniej-
szych, o wie1e bardziej dysonansowych ukształtowaniach w obrębie tľadycyj -

nych gatunk w, Tippett zesta\Ą/ia fĺagmeĺty jazzujące Z cyÍaÍarÍi z Beethovena,
wagneĺa i Musorgskiego, co ma miejsce w jego Son7s for Dov (i969-l970) albo
III Symfonii (I97o-I97z) zawierającej elementy lX Symfolii Beethovena. Wpł}'W
Beethovena dostrzegalnyjest r ĺĺrieżw p Źriejszyml<onceľcie p1tr jnw (1979|.
Podczas gdy Walton podążał M/ kierunku romantycznych linii Elgara, inni tw l-
cy angielscy, jak np. Humphrey Sear1e, kontynuowali linię Schoenberga.

YÝ Zvĺązku Radzieckim, Edison Denisow (1929-1996\ wchłonął cechy
ĺosyjskiej muzyki ludowej, z kÍ ĺą zapoznał się podczas bada emomuzykolo-
gicznych prowadzonych m.in. na Sybeĺii, w dwrrnastotonorły styl utw orĺl Plachi
na soplan, fortepian i tĽy perk-usje (196 ), pĺą,'wodząry skojarzenie z rosyjski-
mi dziełami Strawiŕrskiego. Z kolei Andriej Wołkoŕlski (ur. 19]3) zarzĺci sÍyl
nawiązujący do Schoenberga i Webeĺna na rzecz swobodnych form a1eatorycz-
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nych powojennej awangardy środkowoeuropej skiej . W t}Tn samyn czasie tw I'
czość Walent}ma Si]westloja (ur. 1937| ewo]uowała od dramatycznego liryzmu
(t],powego dla Szostakowicza) do atonalności i dwunastotonowego seĺialżmu,
a kompozytor twoĺzył dzieła oparte na złożonej syntezie zar \Ą.rro wsp łczesnych
jak i tradyryjnych e1ement w (choć jego muzykę nada1 cechowď lĘzm).

Po II wojnie światowej kompozytoĺzy hiszpaŕlsry zvr,'ĺ cili się w stlonę no-
woczesnych kierunk w muzyki środkowoeuĺopejskiej zderydowanie Tezygnu-
jąc z navnązafi do hiszpaírskiej muzyki ludowej (Ępowych dla dzieł Albéniza,
Gĺanadosa i de Falli). Wśr d nich kompozytorem' kt ry tworząc kompozycje
neoklasyczne najbaĺdziej zbľżył się đo hiszpaŕrskiego k-limatu narodowego de
Falli, był Joaquín RođŤigo (1901-1999) - tw rca C1ncieft1 de Arą juez (L940\.
I(ompozytol uchwycił jednak tylko og lĺry charakteľ muzyki hiszpa skiej, nie
sięgając po Źĺ dła ludowe, a jed1ĺrie tworząc pobieŹną stylŁację tradyryjnej hisz-
paÍrskiej muzyki artystycznej. Jego Cznciefto napisane jest językiem przypomina-
jącyn muzykę francuską z początk w drłrrdziestego wieku (w szczeg lny spos b
odwołującą się do dziď Dukasa). Z kolei Crist bal Hďffter (u-r. l9]0) silnie nazna-
czył idiom hiszpa ski sĘ1ami Strawiŕrskiego i BaIt ka, co Zaobserwować można
np' w Dos moimimtos na kotły i orkiestlę smyczkową (1956). Ponadto Hďffter
przejął techniki chIomatyczne i serialne 'Wiedeŕrskiego Iśęgu Schoenbeĺga
i kompozytor w z DaImstadt, kt ĺe stďy się inspiracją jego p Źniejszych dzieł.

W okĺesie powojenn}łn kilkoro kompozytor w Ze stan w Zjednoczonych
w dalsąłĺ ciągu ÍworzYło zgodnie z estetyką í Zasadami stylistyczn1ĺni chaĺak-
terystyczn1łni dla pierwszego poko]enia uczni w Nadii Boulanger, wpisując się
qłn samym w jeden z licznych nuIt w jakimi lozĺvijała się muzyka amerykaÍr-
ska przez następne p ł wĺeku. W utworach powojennych kompozytoľ w, takich
jak: William Schuman, Vincent PeÍsichetti, vittolio Giannini, Petel Mennin'
\{illiam Beĺgsma, Lucas Foss, Geolge Cĺumb, Gunther Schu]leł Leonaĺd
BeTnstein, Eľe Siegmeister czy Samuel Barbeĺ, jak i w muzyce tw rc w obcego
pochodzenia, takich jak Gian-Caĺlo Menotti, Hugo Weisga11 czy Robelt Starer
zaobseĺwować można stylistyczne nawíązania do trend w obowiązujących
w Ameryce rłi początkach XX wiek:u. Najbaĺdziej chaĺakterystyczn1łn kompo-
zytolem, kt ry świadomie usíłowď zachować' a jednocześnie w dalsąłn ciągu
ĺozwijać typowe cechy muzyki ameryka skiej, jest prawdopodobnie Schuman.
Wiern1ĺn amerykaŕlskiej stylistyce pozostał także Siegmeiste4 kt ľego utwory
byĘ ubaĺwione 7a zzem llŤ.lrŹykąIĺdową' Z kolei Bemstein połączył te elementy
w baĺdziej popularny idiom. Prz}Ťlależące do ,,muzyki trzeciego nuŤtu" kompo-
zycje Schulleĺa (Í7p. Kwintet na instruffienty dęte drewniane z 1958 rokll)' podobnie
jak utwory autorstwa innych wsp łczesnych kompoz}toŤ w ameryka skich, są
przykładem scalenia stylistycznego powszechni.e stosowanych wcześniejszych
tendencji, takic}r jak jazz, tecL-r:jka I{langfaĺbez, czy seriďizm dĺłunastotonowY.

W miarę jak niekt rzy tw rcy latynoamerykaŕrscy łączyli elementy tra-
dycji narodowej z tlendami wsp łczesn1ĺni, kompozytolzy replezentujący
pokolenie młode (począwszy od lat pięćdziesiątych) i najmłodsze' podążali
w kierunku baĺdziej zr żĺicowanej, uniwersalnej stylistyki. kt ĺa stanowiła

621



Rontynuącja te dencji narodĺĺĺllych oraz innych kierunkíw w Buropie i obu Amerykach

syntezę zal wno Íozw)ąZafi tradycyjnych (neoklasycznych) jak i bardziej no-
woczesnych' Taka tendencja lqłaźnie jest widoczna w powojennych dziełach
kompozytoĺ w meksykaŕrskich: Carlosa Cháveza i Rodo]fa Halffteĺa, argen-
tyŕrskích: Alberta Ginastery i Juan-Car]a Paza, bĺazylijskich: Cláudia Santolo
i należących do Sáo Paulo Mlisĺca Nova Gĺoup (Gilbeĺta Mendesa' Rogéria
Duprata' i Willy'ego Corréa de oliveĘ), czy Kolumbijczyk w: Fabia Gon:záleza-
Zulety i Luisa Antonio Escobaĺa olaz kompozytol w pochodzących z Euľopy
i Stan w Zjednoczonych, w t}.Ťn tw lc vĺ/ o korzeniach aTgentÉsko-niemiec-
kich _ Mauricia I(agla, I(ubaŕlczyka _ Aurelia de la Vegi, Argentyŕiczyka _ Luisa
JoÍge GonzJeza, Chilijczyka _ Juana oÍego-Salasa i innych. Kompozytolzy
chilijsry i peruwiaŕrscy, kt rzy nie wyemigrowa1i ze swoich kraj w w dalsz1łn
ciągu twoľzylí baĺdziej tľadycyjne dzieła, rezygnując jednocześnie z ZasÍoso-
wania nowoczesnych technik powojennych. Zaplezentowani poniżej tw ľry
muzyki XX wieku r żnych naĺodowości w swoich kompozycjach kont1'nuowali
rozw j tendencji stylistycznych z początku dwudziestego wieku _ Zar wno uni-
weĺsalnych jak i narodowych. Poszczeg Lne dzieła każdego z nich są pĺzykła-
dem zbieżności technik z początk-u iryieku, kt Íe łączą w sobie rqr żniające się,
bądŹ wysubIimowane cechy muzyki narodowej.

Polska
SzymanowsĘ B acewicz, Lutosławski, Pendeľecki

Indywidualne postawy powojennych kompozytor w Europy środko-
\ryo\,vschodniej wyĺosły z wczesnych tŤadycji dv udziestowiecznych, wśĺ d
kt rych jedn1.ĺn z wąĹk \ry było zainteresowanie muzyką ludową. Za namo'ĺryą
I(aľo]a Sz].łrranowskiego, ĺektoľa i ivykładowcy kompozycji Warszawskiego
I(onseIwatodum (1930-1932), wielu młodych polskich kompozyÍor w zaczęło
wy1eżdżai na studia za granicę (ulubionym miejscem kont1muowania edukacji
muzycznej był Paryż). Szgnanowski był bowĺem świadomy strat, jakie ponio-
sła m.in. jego ĺodzima kultura, kiedy Polska na ponad sto ]at utÍaciła niepodle-
głość. W 1atach zabor w niszczono wszelkie pĺzejawry kultury polskiej i zakazy-
wano kontakt w z kulturą muzyczną Zachodu ogĺaniczając tpn sam1łn rozw j
aÚystyczny komp ozyÍoÍ vÝ'

Z kolei polscy konseflryatywni krytycy muzyczni hamowali rozw j i roz-
przestľzenianie się ,,kosmopo1itycznych'' idei Sz1ĺnanowskiego. Pĺopagowali
natomiast kompozycje folklorystyczne uznając je za ľemedium na odĺodzenie
idiomu narodowego. Fakt ten w}Tiikał z przekonania, że kontakt z modeĺni'
styczn}Ťni tIendami m głby całkowicie zniszczyć podupadłąjuż kultuĺę poiską.
Wspomĺiane śĺodowisko przejęło kontrolę nad kieĺownictwem Filharmonii
Warszawskiej i wszystkimi ważniejszgni instytucjami muzyczn1łni \Ą/ Polsce
izolując ku1tuĺę polską od nowych kierunk w. Cąĺriono ĺ wnież starania,
by do polskiego społecze stwa nie docieľały żadne wiadomości na temat Za-
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granicznych sukces w I(alola sz}Tnanowskiego'. Jednak ciekawość młodych
tw rc w kompozytol \ry zvĺyciężyIa, a większość z nich przyciągnął kierunek
neoklasyczny. Łącząc cechy neoklasyczne z wpływami Sz1ĺnanowskiego czeľ-
paľ oni motywy i Iytmy taneczne z polskiej muzyki ludowej.

Wśr d kompozytor w młodszej generacji podejmująrych studia
w Paĺyżu znalazła się Gĺażyna Bacewicz (1909-1969\, kt Ía dzięki hojno-
ści I.J' Padeľewskiego miała okazję studiować w latach I9]2-l9]3 u Nadii
Boulangeĺ Inn1łn kompozytoľem, kt ry (zachęcoĺy przez swego nauczyciela,
I(arola Szymanowskiego) kontyĺluował edukację w Paĺyżu, był PiotÍ PeÍkowski
(1901-1990). Perkowski zďożył tarĺ' Zwlązek Młodych Muzyk w Polskich, do
kt lego należała pľawie cała elita młodych polskich kompozytor w Íego cza-
su' Niestety, ĺ/ybuch II wojny światowej ZahamoiĄ/ał ľozw j nowego kieĺunku,
a także uniemożliwił studiowanie za gĺaĺicą takim kompozytorom jak Witold
Lutosławski.

Sześć lat okupacji niemieckiej głęboko odbiło się na polskim życiu mu-
ZycZÍlYm zaĺ vĺno pod względem ekonomicznym jak i duchow1rm. wszystkie
instytucje muzyczne Zostały w t}.rn czasie zamknięte lub zlikwidowane. Polskie
Ązcie kulturalne nie przestało jednak istnieć, pÍZer,osząC się do podziemia. Po
wojnie, pĺzy wsparciu ĺządu, odbudowpvano kulturę muzyczną kraju. Jednak
życie muzyczne vĺ/ Polsce miało być poddane ideologii realizmu socjalistycz-
nego. DoktIyna ta określała styl i postawy estetyczne m.in. utwor w muzycz-
nych powstających we wszystkich krajach europejskich bloku sowieckiego.
Jedn1łn z najważniejszych vĺydarzeí pierwszego roku uwolnienia spod jarz-
ma nazizmu (1945) był pierwszy Zjazd' Išompozytoĺ w Polskich w IGakowie'
w ramach kt rego odbył się ĺ rłĺrież Festiwal Polskiej Muzyki Wsp łczesnej.
W konseiĺłencji wspomnianych wydaĺzeíw paździeĺniku tego roku powstało
także czasopismo ,,Ruch Muzyczny''. Konfelencja kompozytor w i muzykolo-
g w w Łagowie (1949) pĺz1łriosła ograniczenia swob d artystycznych w związ-
ku z zakoírczeniem dyskusji, jaką od koŕlca wojny prowadzili spľą,ĺnierzeŕrcy
rządu i jego oponenci. W w1miku przyjęcia socjalizmu jako oficjalnej po1ityki
paŕrstwa Zaczęto \ryprowadzać ĺestrykcje, m.in. rozwiązano ,,Ruch Ml]zyczny"
za pĺzyvnązywanie zb1t wielkiej uwagi do modelnistycunej muzyki Europy
Zachodniej. od tej pory neoklasycyzm stał síę w Polsce najbardziej pożądanym
stylem w nowej, socrealistycznej estetyce.

Rok I95 uważa się za punkt ZWTotny w przełam1'waniu polityki reali-
zmu socjalistycznego' Koncepcja polityki kulturalnej od tej pory Została zmie-
niona na wielokierunkową, porwalającą na wsp łistnienie ĺ żnych postaw
stylistycznych, treścí i funkcji w sztuce. w qłn właśnie ľoku odbył się pierw-
szy Międz1łrarodowy Festiwa1 Muzyki Wsp łczesnej, kt ry dwa lata p Źniej
został nazwany ,'łVarszawską Jesienią''. W konsekwencji, polscy kompozyto_

stefan ś{rielczewski, K"ąf\l Szymąnowski W lcząch krytyki pokkiej, v: I?'si1ga sesji Naukowej
PośWięcoflej Tw ĺcz1ści I{aľoĺą srytąnowskielo, Íed' Zotia Lissa (Place lnstytutu Muzykologii
UniÝveŤsYtetu warszawsk]ego, 1962), s. 296.
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rzy mieli okazję zapoznać się Z ostatnimi osiągnięciami w muzyce, by następ-
nie zainicjować nową po]ską tĺadycję muzyczną. W skład polskiej awangaĺdy
weszli kompozyIoÍZy'. KaziÍnierz SeIoCki (1922-1981), Tadeusz Baird (t928-
r98I), Włodzimieĺz Koto ski ( 1925), Henĺyk Mikołaj G recki' Kĺzysztof
Penderecki, a p źniej Witold Lutosławski, Bolesław Szabe]ski i iĺmi. Awangaĺda
przyjęla postać schoenbergowskiego ,,seĺializmu dwunastodŹwiękowego" , Ie-
pIezentowanego przez Iw rCZość Baiĺda, Serockiego i Szabelskiego, podczas
gdy webernowska koncepcja,,seríďizmu tota]nego" kompozytor w darm-
stadzkich nie spotkała się Z szeÍsz}.rn zainteresowaniem. Postwebernistyczny
punktualizm, jak r rvnież pomysĘ a]eatoryczne i poszukiwania noÝvych efek-
t w blzmienio'ĺryych zostały zaadapto\ryane w tÝV Ťczości takich kompozyĹoÍ w,
jak Penderecki czy G ĺecki. Technika zwana aleatoryzmem kontrollwanw zosta-
ła natomiast użTta po ĺaz pierwszy pĺzez Lutosławskiego w Grach weneckich.

w 1957 ĺoku powstało Studio Muzyki Ekspergnentalĺrej Polskiego
Radia. W latach 60. z kolei zaprezentowane Zostały pierwsze mlzyczne hap-
peningi' Icl:r wykonawcami były gĺupy znane jako MlM2 i WaÍsztat Mvzyczĺry'
]v tyrn czasie poMistał także teatl instlumentalny Bogusława Schaeffera (ur.
t929). vŕydaje się' że największy \ĄTływ na polskie życie mvzyczne tamtego
czasu miały dwa wryđaĺzenia: premiery Tĺzech poemat w Henri Michaux (L963\
Witolda Lutosław skiego i Pasji wg św. Łukasza (l966) Itzysztofa Pendereckiego.
Trzy poematy były pierwszym większ1ĺn dziełem Lutosławskiego adaptują-
c}.ĺn wszystkie osiągnięcia jego waÍsztatu kompozytorskieg o. Z kolel w Pasji
Pendeĺecki dokonuje sgrtezy języka muzycznego z pĺzeszIością, stabilizując
formę i śĺodki ekspresji, a t}Ťn samym \ryskazując odejście od nultu ekspely-
mentalnego. Dw ch innych kompozytor w: Wojciech I laĺ (uĺ. 1932)iHenryk
Mikołaj G recki (ur' t933) także od'ĺvr ciło się w t1łn czasie od awangardy
w kierunku bardziej tonalnych rorwiązafi.

Kontekst historyczny sytuacji muzyki polskiej dookreśla ind1'widualna
posta\^/a Gĺaż1my Bacewicz. Plzydatny ĺnoże okazać się tu zarys okres w sty-
listycznych jej Íw rczości, gdyż vnązały się one z wydarzeniami z życia osobi-
stego kompozytoľki. Na pierwszy okĺes tw rczości zdecydowaĺry wpĘłv mia-
ły studía w Paryżu, a okres ten chaĺakteryzuje ułcie tÍadycyjnych form'ż, jak
na pĺzykład w Kwintecie na instrumeŕ y dęte (l9)2\. okĺes ten obejmował lata
II wojny światowej, kiedy ĺodzina kompozytorki zostďa przesiedlona najpierw
do obozu w Pruszkowie, a następnie do Lub]ina, gdzie pozostała do koŕrca woj-
nyr. W drugim okĺesie tw rczości' kt ry ĺozpoczął się wraz z zakoíczeníem
wojny, Bacewicz połączyła foľmy neoklasyczĺe z fakl'r::'ą kontrapunktyczną

Jane weinel ĹePage. Women c1mposers, C1nductoĺs, tlfid Musiciąt\s of the Ťlłentieth Ce tufy: Se'
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i e]ementami ludoił1łnia. Przejęcie pŹez kompozytorkę polskich element w
]udowych i form klasycznych vmązało się z naĺzuconą odg rnie ideą socĺeďi_
zmu. vy' t}Ťn czasie Bacewicz stwoĽfa szeľeg swoich najsĘnniejszych dzieł'
obejmujących líoncert na lrkiestrę smyczkowq |1948|, IV Kwartet smyczklw (I95l)
i II S)natę Íortepianową (1953\ '

Po pierwszej ,,Warszawskiej Jesieni" w t95 roku dramatyczna sytuacja
w Po]sce uległa zmianie i kompoz1toĺzy polsry mogli naĺeszcie usłyszeć dzieła
Wiedeŕrskiego Kĺęgu Schoenbeĺga, kompozytor w darmstadzkich (między in-
nymi Messiaena i Bouleza) oraz muzykę elektroniczną. Wpikiem większych
swob d były nowe osiągnięcia stylistyczne Bace1r,Ĺ,'icz. KompozytoIka mogłaÍeÍaz
zwĺ cić się w kieĺunku seľiďżmu i eksperyĺnentować z now1łni bľzmieniami
oĺaz głębsrym emocjona]izmems ' Powższą Zmianę stylistyczną opisďa Judith
Rosen, kt Ía okĺeśliła w kilku punktach istotne e]ementy języka muzycznego:
(1) odejście od tonalności, (2) większe znaczenie barĺłry instrumentalnej i (3)
wzbogacenie schemat w rytmicznych6. Pĺawdopodobnie w związkĺ z đecyzją
kompozytoĺki o zapĺzestaniu kaĺiery koncertowej (jako skrz1paczki) w tw rczo-
ści Bacewicz zaczął się Íĺzeci okres stylistyczny, w kt r}Tn pojawiają się większe
wpłyvly kíeĺunk w modernistycznych (w pĺzeciwie stwie do bardziej tradyryj-
nych, wczeŚniejszych gatunk w jak koncerty, sonaty czy spníonie). Niekt re
Z utwor ]4/ tego okTesu, Ío:. Muzyka na smyczki, trąbki i perkusjg (1958), Pensieri
Nltturni ĺa oÍkjestÍę ( 19 I ) i Mały Trptyk na fortepian ( 19 5 )'

Powszechn1łn wp żnikiem tw rczości kompozytol w polskich było się-
ganie po mateĺiał 1udowY w kompozycjach opaľtych na stylĺstyce neoklasycz-
nej. Jednym z najznamienitszych przedstawicieli wspomnianego kierunku był
\ r'ito]d Lutosławski, kt lego takie kompozycje , jak Melodie ludol4ld na íoltepian
( 1945 ) stanowią doskonały pĺzykład zastosowania element w ludowych w mu-
zyce artystycznej. I(ierunek rozwoju wszystkich polskich kompozltor w powo-
jennych wiązał się nierozerwalĺrie z sytuacją polityczną kĺaju. Lutosławski, po-
dobnie jak Bacewicz, studiował w WaIszawskim KonseIwatorium (1'932-1937 )
i planował także kont1riuować naukę kompozycji w Paryżu. Wybuch II \^/ojny
śwíatowej i obowiązek służby wojskowej pokrzyżowały te plany' W czasie oku-
pacji razem z Andrzejem Panufnikiem stwoľzf duet foŤtepianoiĄT/ wykonujący
popu]amy repertuaĺ w kawiarniach Waĺszawy. W 1945 Lutosławski został wy-
brany sekĺetaĺzem i skarbnikiem nowo powstałego Zvĺązku Kompozytor w
Po]skich |zKP). z pełnienia tych funkcji zĺezygĺowa! w 1948 Ioku, kíedy we
władzach związkl znaleźľ się zwolenniry doktri'ny rea-lizmu socjalistyczne-
go. łV t}łn sampn roku jego I Synfonia opaTta na klasycznych zasadach foĺmy
i faktury Została okŤZyknięta dziełem ,,foĺma]istycznym" , ze względl ĺa Ío, że
nie spehriała wymagaŕr doktryny. Tym sam}Tn muzyka Lutosławskiego Została
skazana na niebyt w życiu koncertow1łn.

LePage, Wome Composerr..., op. cit., s.5.
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-W nowej sltuacji politycznej i w okresie dyktatury stalinowskiej od r948
roku Lutosławski zaczs odchodzić od pev nych tendencji ,,formalistycznych"
i w dalsz1łn ciągu tÝvorzył dzieła inspiĺowane fo]klorem. Wśľ d nich znalazly
się: Mała suita (I95l\ l Bukoliki ( 1952 ) napisane na fortepian. W kompozycjach
powstałych l4i ]atach 40. i 50. można vĺył żnić dwie tendencje. Jedną prezen_
tują utwory dla dzieci i młodzieĘ pľzedstawĺenia teatIalÍIe i muzyka populaĺ-
na, komponowana pod pseudonimem Derwid (m.in. zbi r Słomknwy tąr1cuszek
zavneĺający utwory dziecięce na sopran' mezzosopran i orkiestrę kameralną;
I950-I95I\, drugą grupę ÍwoÍzą zaś utwory, w kt rych zauwaĘć można wpły-
wy ]udowe zainspiĺowane tradycją Szymanowskiego. Po U|uerturze na smyczki
(1949), kÍ Ía qłnyka się porłyższej klasyfikacji, zawierając jednocześníe po-
szukiwania modalne i jakości konstlukt1łvistyczne, kompozytoĺ naplsał Matą
s ilg na oÍkiestrę ( 1950-5l ) oĺaz Tryptyk śląskl na sopran i orkiestrę ( l95I ).

Po śmierci Stďina Lutosłairyski (pod iłpływem BaIt ka) wrykoľzystał
wspomniane źĺ đła w l(oncercie ną oľkiestrę (195]'-]'954)' kt ry jest najbardziej
Teplezentat}wn]m1 dziełem powstał}Tn w kręgu jego ludowych poszukiwa .

Kompozytoĺ połączył w nim elementy tradycyjne (w zakresie íormy) jak i nie-
tĺadycyjne, rwiązane z otgaĺizaĄą vqzsokościową dŹwięku' Z kolei niezvr.ykle
ciekawe rorwiązanie tona]ne Zaplezentowď w Muzyce żatobnej na olkiestĺę
smyczkową (L954-I958\, zadedykowanej Bart ko\Ą/i' Jak dowodzą zapiski
Lutosławskiego zgromadzone w Archirłrrm Paula Sachera w Bazylei, kompo_
zYtoÍ pÍZeZ wie]e ]at pracował nad stworzeniem wysoce orygiĺalĺrej techniki
dwunastotonowej. M głje upublicznić w Polsce dopiero w nowych warunkach
politycznych związanych z ko cem dyktatury stalinowskiej w l95 ĺoku fbyła
to jednak pozoĺna odwilż _ pŤZľp. tłum.]. Muzyka żatobna jest przykładem za-
stosowania tej techniki.

RoZ\ł/ j stylistyczny Lutosławskiego w czasie następnych dw ch dekad
obejmował zar ĺmo tendencje neoklasyczne jak i awangardowe. Na pĺzykład'
Preludia i fuga na trzynaście instrumentĺjw smyczkowych (1972\ to dzieło' kt re
ujawnia inspirację tradyryjn1łn stylem Bacha stanowiąc1łn osnowę dla indy-
widualnego idiomu ćwierćtonowego. Jak to przedstawił Zbigniew Skoĺłron7,
Lutosławski przeni sł r żnorodne tendencje modeTnistyczne na glunt pelĄ/-
nych form klasycznych' Jednym z wysoce oryginaLnych ĺozwiązar1 kompo-
zyÍora w zakĺesie nowej koncepcji foĺmalĺrej jest dłvrríazowy schemat opar-
ty na sekcjach ,,Hesitant'' (wahanie, oczekiwanie) i ,,DiecÍ" (sekcja funda-
menta]na, będąca rozwinięciem początkowego materiału mot}.Wicznego).
Przykładem skonstluowanej tak folmy są: Kwąĺtet smyczkowy i II Symfonia.
Jednocześnie, zainteresowanie Lutosławskiego sonorystyką uwidacznia się
w Livre pour oĺchestre (1968)' w kt I}Tn to dziele kompozytor zastosował za-
r wno pełen materiał dvr.unastodŹwięko\ĄY (opaÍty na konstrukcjach syme-
trycznych 1 jak i mikĺotonowość.
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Po okÍesie zainteresowania tendencjami neoklasycznymi z lat 40' i 50'
Lutosławski zwr cił się ku baĺdzíej zĺ żricowanej sty]istyce lat 0., a następnie
_ ku eksperyĺnentom z aleatoryZmem, dw.unastotonowością, mikĺotonowością
oIaZ sonoryZmem. \^r' ]atach 70. i 80. rozpoczął etap syrrtezy plowadzonych pĺzez
siebie ekspe4łnent w b mienio\ryych Z techrrikami Zaadaptowan1łni, podcho-
dząc jednak z rezerwą do osiągnięć zachodniej awangard1ł w ÍW czasle ZacZął.
ĺ wrież przywiązyw ać szczeg lną uwagę do oĺganiczności pĺocesu mvzycznego
rozumianego jako struktura linearna, a nie konstrukcja strukturalno-blokowa.
Przejście w kierunku syntezy w latach 70. i 80. \poĺ.lll Synfonia\ uwidacznia się
w swoistyTn ,,ujarzmieniu" wcześniejszej techniki dwunastotonowej i zaintere-
sowaniu sonorystyką oraz 'ĺł.prowadzeniu tych zakIes vĺ/ w ukształtowania po-
wiązane z reinterpIetowaną foImą sonatową. Myślenie ]inearne Lutosławskiego
można inteľpletować zwrotem w kieĺunku baĺokorłYch ujęć figuraryjno-faktu-
ralnych opaĺtych na ĺozwijaniu długich linii melodycznych.

Vr' ostatnim okresie tw rczości, i^/ tlzech Ła cuchąch kompozytoľ kon-
tynuował swoje eksperrr-lrnenty, jednak t}.rn lazem koncentrując się na aspek-
cie tona]n}']Íl (łącznie z Zastosowaniem teĺcjowej konstľukcji harmonicznej
i chromatycznym prowadzeniem głos w jak na przykład'w Łaĺ1cuchu 3; 1986\.
Kompozytol prezentuje tu wielowaIsfiĄ/owe, niezależne ukształtowania, kt re
wydają się być efektem myŚlenia linealnego.

Polski kompoz1tor KrZYsZtof Penderecki (uĺ. 1933 ) w przeciwieŕrstwie do
Lutosłav/skiego nie zwr cił się k-u rodzim1łn źĺ dłom ludorvym, ale w 1946
roku zaczął czerpać Z element w tĺadycyjnych tworząc własny idiom' w kt rlTn
ekspeI}mentalne podejście do baľvł1' dnĺriękowej i formy muzycznej znajduje
często sw j wTIaZw ekspĺes1rvnym stylu powiązan1łn z ważnyrn przesłaniem
(lĺp. Tfen ,ofiarom Hiľoszimy" na smyczki, 1960 oÍaz inwokacja o oświęcimiu
w Dies irąe, 1967\. Dzieła PendeIeckiego nawiązują także do tradycji w zakre-
sie: (l) zastosowania określonych schemat w formalnych, co miało miejsce
w kompozycjach powstałych na początku IaI 60'; (2) odniesie do tradycji
muzycznej J.S. Bacha (Pasja wg św. Łukasza\; (]) do stylistyk muzyki ľeligijnej
(Stabat Mater I7a ÍÍzy cł]l Íy a cappella, 1962 oÍaz lutrznia na dwa ch ĺy, głosy
solowe i oĺkiestrę I970-I97I\. W dw ch Kwartetach smyczklwch (1960, 1968)
i Pafticie na klawesyĺr i oÍkiestlę kameral-ną (I97I| zauważalny jest także po'
wr t do tradycyjnych gatunk w muzycznych.

Jeśli chodzi o precyzyjne dookreśIenie okres w Stylistycznych w tw I-
czości kompozytola, tludno jest sfoŤmułować jasną definicję. Mieczysław
Tomaszewski stwierdzlł, że'.,,Penderecki jest zainteresowany cał1łĺ bezmiarem
wszystkich środk w muzyczlfych, kt Ą.mi może vĺrytazić szczeg |ną ideę mu-
zyczną"8. Sam kompozytoÍ w udzielanych wielokľotnie rvpviadach, stwierdzał,
że w jego karierze jest tak naprawdę ty1ko jeden okĺes stylĺstyczny. Wcześniej
jednak wskazał na kilka ważnych dzieł' kt re w pewn1łn sensie stanowią punk-

cyt. za: sludies in Penderecłi. tom I, Ied. Ray Robinson (P nceton, NJ: Prestige Publications'
Inc., 1998), s.35.
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ty zwIotne w jego tw rczości. Nďeżą đo rlic}f Anaklasis na Zesp ł perkusyjny
i oĺkiestĺę smyczkową (1959/1960) iTren (]'960) lfznaÍ\e pÍzez Pendereckiego
za plerwsze silne emanacje Íworzącego się stylu ind}'widualnego9. Fluorescencje
(19 2 ), wiłnienione w lozdziďe 19 stanowią egzemplifikację najbardziej Tady-
kalnej, awangardowej postawy kompozytora. Punktem zwrotnym w karierze
Pendeĺeckiego jest - zdaniem komp ozyÍoIa _ stabą.t Ma.ter (l'962|, dzieło, kt re
rozpoczęło drugi okĺes tw ĺczy, a Plzebudzenie Jąkuba (|974) uznać można za
pierwsze dzielo trzeciego okresu stylistycznego.

Ray Robinson wskazuje sześć ľ żnych faz stylistycznych u Pendereckiego
grupującje ostatecznie w trzy gł ĺ.rre okIesy tw Iczościto. Pierwszy z nich-,,po_
szukiwanie" (1956-1967\ pokryłva się z latami. gdy powstawały dzieła ekspe-
rymentalne; charakteryzuje sĺę gł wnie sonorystycznyrn językiem muzyczn1łn,
kontlo]owan}Tn aleatoryzmem, wprowadzaniem wielkiej orkiestry, sĺĄ/obod-
ną atonalnością jako sposobem lineamej ekspresji, mikrotonalnością, gęst\l.Tni
pionami k]aster w, ĺoÍaąą ,,pÍzesĹÍzenno-czasową'', ,,zamknięt1łni foĺmami"
i uniwersalnymi tematami s)rmbolicznpni. Dnrgi okĺes _ ,,sYnteza" (196Ż-1974\
częściowo zazębla slę z poprzednim, a zawiera dzieła, kt re mają odniesienia
do przeszłoścĺ (teksty lituÍgiczne, formy i techniki baĺokowe oÍaz renesansowe
np. fuga, moteÍ czy passa.ca7lia, jak r vĺnież użycie tecbniki ,,muzyka w muzy-
ce'' np. cytat motpvu ''B-A-C_H'', melodii polskich h1mn w itd.). KompozytoÍ
kontynuuje udoskona]anie swego języka mt1zyczrcgo w zakresie sonorystyki,
nieokĺeśloności, serialnie konstruowanych zđaĺzeíl, klaster w i notacji pĺze-
stÍu enno-czasowej wykraczając poza granice postaw a'ĺ^/angaldowych. Harold
C. Schoenberg, kIytyk muzyczny ,,New York Times'a" po premieĺze Pasji wg {w.
Łukasza ZapewTil, że ,,nje możĺa odm wić jej modernizmu, przy cz1.łĺ níe brzmi
ona jednak modenistycznie''ll. Tlzeci okres tw rczości okĺeślony jest jako ,,sta-
bilizacja" . KompozytoÍ ĺezygnuje z idei synĺe'zy, pluĺďizmu i eklektyzmu jaki
charakteryzował dzieła dĺugiego okTesu stylistycznego. Penderecki konqłruuje
inspirację tradycją stosując nadal wybrane e]ementy ,,modemistyczne go" języ-
ka muzycznego. Jednak elementy te są telaz częścią dojrzałej, ustabilizowarrej
ekspresji. Ten okres tw rczości można Íeż nazwać.,czasem integľacji pewnych
e]ement w modernistycznych z poprzedniego okresu ze wsp łczesnym języ-
kiem muzyczn1łn" " ' Spoglądając z tej perspekqĄq,., twierdzenie Pendereckiego,
że w ĺamach r żnoľodnych dokona tak napľawdę w jego tw lczości jest tylko
jeden styl, wydaje się całkiem trafne. Ponadto w tw ľczości kompozytora często
pojawiają się odniesienia pozalŤ.l]Zyczne. Po roku 1989 na\aiąania do tematyki
narodowej nie są już tak widoczne.

rbid.
zI żnicowane opÍrie na temaL podziału sMistycznej cwolucji Krzysztofa Pendeleckiego
W: Ray Robinson, Studĺes in Penderecki, tom I, Ied. Ray Robinson (Princeton. NJ: Plestige
Publications, Inc., 1998).
Ibid, s.45.
rbid.
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Dokładniejszy baĺdziej szczeg łowy podział na etapy tvĺ/ Icze pŤZedstaq.ia
się następującolr: (l) poszukiwanie nowego języka muzycznego (1956-1959\,
czego przykładem są wczesne dzieła, Í1p. Psalmy Dawidą na ch r mieszany, smycz-
ki i perkusję (1958\, Emanacje na dwie orkiestry smyczkowe (1958\ iStľofyr-.aso-
pĺaĺr, głos m wiony i l0 instrument w (1959\; (2) eksperiłnenty z sonorystyką
instrumentalną (1959 -1967 

) , czego pĺzykładem są Anaklasis na zesp ł peĺkusyj -
ny i oľkiestrę smyczkową (1960), Wymiary czasu i ciszy na 4O-głosowy ch ĺ mie-
szany i zesp ł kameľalny (1960), Tren ,,oJiarom Hiroszimy" na smyczki (l9 0),
kt ry można uznać za kulminację t ej fa:ry, l l<vvaftet smyczkowy (1960\ , Polimorphia
na 48 instrument w smyczkowych (196l), I{in1n na oIkiestÍę smyczkową i dwa
ođtwarzacze magnetofonowe (1962) iFluorescmcl na orkiestrę ( 19 2 ); podobnie
jak Ligeti, Penderecki ekspeĺ}.rnentoiĄ7ał w tym czasie z innowacyjnymi techni-
kami, aby rozwinąć masy brzmieniowe. Zainteľesowanie blokani przestTzenny-
mi í masami bĺzmieniowyni pojawiło się wcześniej w kompozycjach Cowella
i Yarěse'a; (3) synteza języka dźv',lękowego z tradycyjn1łni elementami mu-
zycznymi (1.962-1972\: St bat Mater na 3 ch ry a cappella (19621, Passio et Mors
Dlmini Nzstĺ Jesu Chisti Secundum Lucam la soplarr, baryton, bas, Iecytatoľa,
ch r chłopięry trzy chi ry i oIkiestlę (l'965|, Dies irąe _ oľatoium ob memoriam
in pemiciei castis in oświęcim necatzrum inexstinguibilem reddendam na sopran' te-
noĘ bas, ch r mieszany i orkiestrę (L967\, opeÍa Diabĺy z Loudun w trzech ak-
tach ( 19 9 ) i l{osmlgonią na głosy soiowe' ch r mieszany i orkiestĺę s1łnfoniczną
(I970'l; @\ w p Źniejszych, bardziej wyszukanych dziełach (1972-1974\, kom-
pozytor eksperĺrłnentuje z brzmieniami wokalnymi i skomp1ikowaną poľfonią.
Reprezentacyjn}Tn dziełem d1a tego okŤesu jest I Konceĺt wiolonczelowy (1972),
a ponadto powstďy w Ęłn czasie r vvnleż: PąlÍitą na klawesyn, gitaĺę elektrycz-
ną, haÍfę, kontrabas i orkiestrę (1972, popÍ. L99r), Magnificat (1974\ iPľzebudzeniĺ
Jakuba na orkiesÍrę symfoniczną (I97a|; p\ połączenie bardziej ekspĺes1łrmego
języka rntyczĺego z elementami stylu modernistyczÍrcgo (]'975-198 ) rozpo-
czyna się vłĺaz Z opeIą Rąj utľacoĄl i konqĄruowane jest w takich utworach jak
I lfuncert skr4'pcowy (1976\' ll Symfonia (r98o\, Te Deum na głosy solowe, ch ĺ
i orkiestrę (1980), I{oncert na altĺíwkę i orkkstľę (1983\ i Polskie Requiem na gJo-
sy solowe, ch r i orkiestrę (l98a); ( ) Penderecki osiąga stabilizację dojľzďe-
go, ekspres1łĺnego, modeÍnístycznego języka rĺ'uzyczrrego w utwoĺach takich,
jak'. Passacaglia i Rondo na orkiestrę s1łnfoniczną (1988, włączone do III $łnfonii
w 1995), opeĺa Lĺbu Rex (1990\, Tio smyczkowe na slcz1pce, alt wkę i wiolonczelę
(l990- l99l ) iI Sinfonietta na orkiestrę smyczkową (i 99l ).

Anglia. Benjamin Britten

BŤitten po pobycie w Stanach Zjednoczonych (1939 -)'94z|, gdzie zwią-
zał się z kulturą i folklorem amerykaŕrskim, połw cił do Anglíi. Jego powŤ t

9
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L2 Por Ray Robinson. studies ifi Pefiderecki, op. cít.' 5s. 36-42.
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do ojczyzny (jeszcze w czasie wojny) był po części spo'ĺryodowany artykułem
E.M. FoTstela na temat tw Icuości poety Z Sufíolk, George'a Crabbe'a (l'754-
1832)' kt ĺego poezjamlałap źniej stać się podstawą |lbretta opery Peter Grimes
(1945). w t}ĺn czasie, w Z.ŕ.rązk]u z trudną sytuacją po1ityczną spowodowaną
wojną, kompozytol na no]r' o zainteĺesował się rodzimą k-ultuľą brytyjską' Sw j
pat otyzm zamanifestoiĄ/ał już w czasie podr ży powľotnej do Anglii w 1942
ĺoku, kiedy powstało kilka kompozycji opartych na angielskiej literaturze i Źr -

dłach muzycznych. Jedną z nich był Hymn t0 St. Cecilia na ch r a cappella ďo
tekstu \^IH. Audena, z kt ryłn Britten wsp łpracował już wcześniej nad du-
żgn spnfoniczngn cyklem pieśni ozłr Huntin7 Fathers ÍIa głos wysoki i orkiestĺę
( 193 ) oraz nad powstałą w roku 1939 Ballad of Heroes na głos wysoki, ch r i or-
kiestľę (drugą kompozycję tw lca napisał W t}.rn samym czasie, kieđy podążył
za Audenem do Stan w Zjednoczonych). Kolejn1łn utworem skomponowanym
podczas podr ży po\ryIotnej do Aĺglii była Ceremony of Caľok na ch ĺ chłopięcy
i harfę. Kompozycja ta nawiąz1.łvała styľstycznie do śĺedniowiecznych kolęd
angielskich, t1rn sam1'rn jeszcze wyĺaźniej odwoĘąc się do narodovlych trady_
cji muzycznych. W ĺoku 1943, na zam wienie lfuścioła Anglika skíego, Bdtten
skomponował kantatę świąteczną Rejoice in the Lamb na głosy chłopięce do tekstu
osiemnastowiecznego poety angielskiego Cbĺistopheĺa Smarta. Stylistycznie
dzieło nawiąz1łvało do tĺadycji Purcella. Świadczyły o q.łn efektowne wsp łbrz-
mienia, punktowana rytmika wprowadzona na okĺzyku ,,Alleluja!" oraz inne
cechy deklamacyjne odnajdywane w wieĺszowanych h1mnach Purcella i pew-
nych odniesĺeniach do barokowej formy ľitornelowej. Podobne zainteresowanie
rytmami punktor-Ą,an}ĺni stylu Purcella zauważyć można także w kaĺonie Fair
and fair and twice so fair pochodzącym z Symfonii wiosennej na głosy solowe, chło-
pięce, ch ľ mieszany i oĺkiestrę (1949), a powsta\łn w opaľciu o teksty I ż-
nych poet w. W przeđmowie do opery Peter Grimes kompozytoÍ ił1łaził chęć
,,przyĺłł cenia oprawie muzycznej w języku angielskim świetności, swobody
i witalności, co _ jak stwieldzał _ od czasu śmierci Purcella było zdumiewająco
ľzadkie". Britten złożył Purcel]owi i darłn1łn kompozytoIom angielskim hołd
także w imych dziełach, wśr d kt rych znalazły slę'. The Beggar's Gaya, Dido
and Aeneas Pulcellą The Fairy Queen, a także Zbiory pieśni. Ifulejn1łn, mając1łrr
miejsce podczas wojny, przykładem rozbudzonego na nowo zaiĺrteĺesowania
dziedzictwem angielskim jest Serenada na tenoł r g i smyczki (]94]). Utiry ĺ
ten stanoĺĄ/i Zadziwiającą kompilację tekst w obejmujących tw rczość poet w
angielskich od wieku piętnastego aż po dwrrdziesty włączrie. Wpł1łv języka
angielskiego na styl Bdttena był jednym z czy.nĺik w, kt re przycz1niły się do
powstania kategorii ,,angielskości" w jego muzyce'

Przykładem kształĘącej się nowej postawy narodowej kompozytoTa
byio zapożyczenie brytyj skich pieśni ludowych. Tlv rca zĺnieĺzał t}Tn samym
do osiągnięcia większej prostoty i k]arorł.ności swojej muzyki. Wspomniane
zapożyczenia, to za]edwie jeden z e1ement w kt Ie ptzycąm:Jy się do szerzej
rozumianego idiomu angielskiego jego t\^/ rczości. Wiele opracowaŕl pieśni lu-
dowych _ pomimo wieĺności oryginaln1łrr melodiom ludow1łn - zawsze opiera
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się na urozmaicaniu me]odii r żnorodnpni zabiegami faktuĺaln].łni i harmo-
nĺczn1rni. W The Ash Grove vurysĺępuje polimodalny kontrapunktyczny związek
pomiędzy stałą diatoniką linii wokalnej (w F-dur) a zmieniającymi się obszara-
mi modalngni (Ď_eolska itd.) akompaniamentu (p zykład 20-l\, gdzle r żno-
barwne wsp łbrzmienia dysonansowe odzwiercied]ają poetycki nastr j tekstu
,'Still tlembles the moonbeam on stľeaÍrlet and fountain". Wspomniana re-
lacja politonalna pomiędzy głosem a akompaniamentem jest cechą charakte-
ryStyczną wielu dzieł Bdttena. Przykładem ścisłego odwzorowania oryginal_
nej melodii są także opTacowania pieśni ludowych, takich jak Men of Goodwill.
Natomiast iĺne opracowania kompozytor opierał na baľdziej złożonych zapo-
życzeniach i transformacjach mateTiału pieśni ludowych. Peter Evans, przyta_
czając swoje spostrzeżenia dotyczące swobodnego podejścia Blittena do Ź deł
]udowYch w utworze suite 0n English Folk Tunes op. 90 na orkiestĺę kameralną

still trem - bląs the srreom_lr änd íoun _ Irin, Bul

l Bi Dorian piłno lins

PÍzykład 20-l Britten The Alh Grove, opÍaco'/,łanie pieśni ]udowej, polimodalny kontrapunktyczny
ŻwiąZek pomiędzy stďą diatoniką lir i wokalnej (F_d''.) a zmieniając}łni się obszalami moda]rrymi
akompaniamentu (t,eolska itd. )

(I966-L975) sfiryieldził, że w opinii młodego pokolenia kompozytor w wsp ł-
czesnych BÍittenowi ,,świadome kult}'wowanie muzyki ludowej było niepo-
pulame, mimo iż dało się je zallważyć w dziełach wielu prekursor w muzyki
angielskiej"ra.

Chociaż Bdtten czerpał z ľ żnorodnych Źr deł angie]skich, zar wno lite-
rackich jak i muzycznych' dzięki umiejętności łączeniawielu e]ement w obcych,
zyskał opinię jednego z najbardziej oryginalnych kompozytoI w angielskich.
opr cz wierszy angielskich opracołr1łvał r wnież teksty: włoskie (Seven Slnnets
of Michelangelo, 1940), niemieckie (Sechs H lderlin-Fragmente, I958) i francuskie
(Illuminations, 1939, tekst Rimbaud) łącząc własne modalne cechy narodowe
i tradycyjne e]ementy halmoniczne (triada) ze wsp łczesn1ĺni zasadami styli-

Petel Evans, The Music oÍ Bjąmin Billefl (Minneapolis: Univelsity of Minnesotta Pless,
1979). s. ll8.
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styczno-techniczn1rmi. W czasie studi w u Franka Bridge'a zdobył gruntorłłrą
wiedzę na temat muzyki Balt ka, Schoenberga, Berga i innych kompozytoĺ vĺ/

wsp łczesnych. Jego Waiacje na temąt Fľanka Bidge'a na olkiestIę smyczkową
(1937) wskazują na przywiązanie do szeroko ĺozumianej tĺadycji wiede skiej,
począwszy od Mahlera aż po Schoenbeĺga. Z kolei Donald Mitchell twierdzi, iż
często ,,styl' naśladowany pĺzez kompozytoIa i pod wpĄłvem kt rego kompo-
zytor pozostaje, jest d1a niego w danym momencie wYjątko}Ą/o atrakryjny"15.
Na pĺzykład w niekt rych częściach cyklu pięciu pieśni on This Island przezna-
czonych na głosy Ý'vf/sokie i foŤtepiai (1937|, a opartych na wierszach Audena,
doszukać się możĺawpływ w Apollon Musa7ěte StrawiÍlskiego' . oddziaływanie
tw czości rosyjskiego kompozytola widoczne jest także w spolaryzowanych
płaszczyznachf'akturalnych i formalnych wielu p źniejszych dzĺeł Bľittena (np.
War Requiem\. M^iĺrro że kompozytor często scalał tego rodzaju mateĺiał 1,ĺ/ pIos1e
i tradycyjne schematy foľmalne, miałp żriejpoŁączyćr żnoĺodĺe źĺ dła inspĹ
racji (zaĺ wno ojczyste jak i ponadnaĺodowe ) w ujednoLicony i wyľazisty idiom
Iomantyczny. Co więcej, ĺozbudorłr-rjąc estetykę romantyczną swoich poprzed-
nik w z ko ca dzieĺ-viętnastego i początku dwudziestego wieku, Britten łączył
ją z osobistą w1.powiedzią natury politycznej, społecznej' religijnej i moralnej.

B tten t\Ä/oŤZył ĺ żne gatunki, takie jak: opery dzieła okazjonabre' cho-
rały, muzykę wokalną z towarzyszenieĺn fortepianu lub orkiestry muzykę ka-
meralną czy inne zestawienia instrument \ry. I(omponował też utwory oIkie-
strowe, wśr d kĺ rych znalazły się m.in.: SinÍznietta (1932\, Simpk Symphony
(I933-I9}4), Konceľt ÍortepiąŕI1w (L938\, I{1ncert skrzypcowy (1939). Jednakze,
jego ewolucję filozoficzną i stylistyczną najłatwiej można zaobserwować iry dzie-
łach wokalnych powstających od lat 30., aż po War Requiem z 196I Íoklu. A Boy
was Blm na ch Í a cappella (1933\ ukazuje wczesne umiejętności kompoz1.tora
łączenia w jeden sp jny, choć formalnie zĺ żnicowany zestaw wariacji r żnych
źr deł, pośr d kt rych znalazły się melodie i teksty kolęd zar ĺryro stalonie-
mieckich jak i angielskich. ow tradyryjny síormalizowany schemat ďuży jako
idealna konstrukcja dla zestawienia kontrastująrych ze sobą brzmĺe i faktur
tak charakterystycznych dla stylu B ttena' Najbardziej uderzający jest kontIast
pomiędzy wariacj ą piątą (z Wie]owalstwo\łYm, kontĺapuĺtktyczn1łn , zĺ żĺlico-
wanl'Tn rytmicznie styiem dobarwionym wsp łbĺzmieniami dysonansołqłni)
pĺz1pominającą śĺedniowieczny motet fÍancuski, a wariacją koŕrcową (z jej sta-
tycun}Ťn harmonicznie kontekstem opart}Ťr na Zmianie barw, kt re pĺąłvodzą
na myśl technikę Klangfarben Schoenberga)17. Mimo że w dziele tpn zalważaf-
na jest głęboka religijność Brittena' jednak tematyka mora]na i społeczna jego

Donald Mitchell, 7łs Musicąĺ Atmosphere 
' 
w: Benjąmin Britten: A Commentąry on His Worl<s Írom

a Gĺoup ofspeciąIists, lęd. Donald Mitchell i Hans Kellel (salisbury squale, London: Rock]iff
Pub]ishing CoĘolation Limited, 1952). s. l1.
PoI Il,1lanie konłretnych ĺragment w dzieł Brittena i stlawiískiego w| Evans, The Music of
Benjamift Bittel1, op. cit., ss. 73-74, a Íakże wi Mitchd)., The uoc.łl Muí'c' w: ibid., s. 4.
Mitchell, op. cit., s. 89.
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tw rczości po raz pierwszy ujawniła się już w połowie lat trzydziestych. w ĘŤn
czasie jego filozoficzne poglądy rozwijďy się r wnolegle z rosnąqĺni obawami
dotycząqłni niepewnej sytuacji politycznej. W peĺ'n1łn sensie sĺrrmulowała je
takźe wsp łpraca z Audenem, kt ľej w1ĺrikiem było pierwsze pĺzełomowe dzié-
ło our Hunting Fatheľs (l'936). Mimo w1'raźnego wpĄłvu stylu Strawir1skiego
w Rats awąy, czy romantycznej estetyki Mahlera w koŕrcowyn Funeral Mąrch,
omawianie tego okresu tw czości możliwe jest Ý\Trłącznie pĺZeZ pryzmat indy-
widuatnych, subiekt1łł.nych odczuć. Muzyka podkreśla ideę zawaŤtą w komen-
talzu Audena, wyl'ażającą sprzeciw wobec bezsensorĺryrej rzezi zlł.ierząt dla spor-
tu, a fakt ten dowodzi ł'r.ľęcz egzystencjalnych zapatrywaŕr Audena i Britténa.
W swoim pamiętniku Britten odni sł się do tego dzieła, kiedy v'ryĺażał sw j
narastający niepok j nviązaĺry z hiszpaŕlską wojną domową's.

Lektura pamiętnika BTittena, jak r wnież jego muzyka wyraŹnie do-
wodzą, Że Blitten był przeciwnikiem II vĺ/ojny światowej. Jako zdeklarowa-
ny pacyfista \ry oklesie międąłvojenn1łn (19]6), nacecho\ryan}Tn wzÍostem
napięcia na arenie międz1naĺodowej, wsp łpracował z Paulem Rothem nad
dokumentem Paa ce Film' \N Balląd of Heroes na solistę, ch r i orkiestrę (l939 ),
dedykowanej żołnieĺzom Brytyjskiego Bata]ionu Brygady Międzynarodowej
poległirm podczas hiszpaŕrskiej wojny domowej, odnaleźć można wyjątkowo
pĺzejmującą oplawę muzyczną tekst w Audena i Swinglera. Utw r ten Zo_
stal skomponovĺ/any w obliczu pogarszającej się sytuacji politycznej, na kl tko
przed tym, nim Britten opuścił Anglię i udał się do Stan w Zjednoczonych.
Znaczenie i ranga tego dzieła vqpływają z doskonałego zespolenia tendencji
filozoficznych i cech stylistycznych, co jest chaÍakterystyczne dla większości
Iepertualu Blittena. opr cz odniesieŕr politycznych i _ typowych d]a Mah]eĺa_ aluzji mlzycznych, zamanifestowanych m.in. w tytułach muzycznych -
Funeral March, Scherzo (Dąnce of Death), Recitative and Chorąt i Epitog (Fineral
March) _ ođnaleźć można ĺ rł.nież dlamatyczny osobisty styl jego powojen-
nych dziel na glos solowry i chor.

Wszystkie cechy muzycznego języka Brittena, iĄ' kt rym kompozytol
plzekształcił tradycyjne struktury tr jdŹwiękowe w politonalne kons tiuk_
cje kontekstu tona]nego opaltego na interakcji modus w i iĺlnych rodzaj w
nowoczesnych zbioĺ w vr.1zsokości dzurięk w, miały być następníe poddane
syntez]e w War Requiem' Relacje muzyczno-dramatyczne Requiem lkazują
łączne doświadczenia nabyte w pŤacy z operą, ch rami, gatunkami instru-
mentalnyrni po II wojnie światowej. W szeregu oper' takich jak ]iĺl'in. Peteľ
Grimes (dzieło pľzyniosło mu opinię najważniejszego angielskiego kompozy-
toÍa opelowego od czas w Purcella|, The Rape of Lucretia (1946), Atbert Herring
(].947|, Lď's Make opera! (1948\, Billy Budd (I95I'1, Gloriana (1953\, The turn
of the Screw (1954'), NTye's Fludde (ĺ957|, czy Midsummer NÚht,s Dream (1960\
odnaleŹć można wiele konstrukcji muzyczno-dramatycznych, kt re miały
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s Ĺanowisko B ttena cytowane w: Donald Mitche1]., Bitĺen ąnd Audefi in the Thĺrtíes: The Year
l9J (London and Boston: Faber and Fabel t9El ), s. 46.
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stać Się podsta\ryą syntezy w stworzonym pŤZez kompozytoÍa Waĺ Requrcľn'

ľonuĺy, đĺamatyczny nastI j ko cowych fragment w Peterą Grimesą zawieTa
dysonänsowe związki bitonalne Zachodzące między banłnym C-dur aĺpegqio

oikiestry a obszaĺem toĺalnym A'dur głos w wokalnych. I/ŕ r wn}Tn stopnlu
udeĺzająca jest kł tnĺa pomiędzy Ellen a Peterem w pieĺwszej sceníe aktu
II, kt iá pojawia się na tle ch ľalneg o Cĺedo śpiewanego pÍzez kongregację
podczas nabożeŕrstwa. Religijny k]imat podbudowany napięciem dramatycz-

''o--.r'yc'.y- 
wywołanym przez skontÍastowanie odrębnych poziom w

faktuĺalnych, brzmieniowrych i tonakrych, zapowiada estetyczno-techniczną
postawę Brittena zauważálną p źniej w Waľ Requiem. Ponadto, szeĺeg fľag_

ment w Peterą Grimesa ujarłłlia dlamatyczno-muzyczne podobieŕrsty/a do
Wozzecką Berga. ł\r' okresie powojenn1łn ĺeľgijność Brittena potÝvierdzały
utwory ch ralne, kt rych komponowanie stanowiło kont1ĺluację dĺogí roz-
poczęiej w 1942 roku podczas podr ży powrotnej do Anqľi Za1iczają się đo

iích: 'ą'shepherd's Caľol do tekstu Audena 0944\, Festivąl Te Deum (1944), St

Nicltas (1948), Hymn t0 St Peter (19551, Antiphone (1956\, Missa brevis (1959),

Jubiląte De| (íg6l\ oraz utv ory pov stałe po War Requiem' Ponadto kompozy-
tol oplacow}"Wał r wnież teksty leligijne na głos soloiły._ 

Fĺ]ozoiiczne, polityczne, narodowe i religijne pĺzekonania Brittena zna-
1azły sw j vĺ1ra:z w'War Requiem, w kĺ ryrn to dziele kompozYtor wYkorzystuje
szereg środť w wokalnych i symfonicznych w ce1u osiągnięcĺa jednej z jego

najbaidziej przejmującyćh i oryginalnych ekspresji dramaty-cznych' łV dziełach
srittena trääycyjne iormy i gatunki (fuga, chąconne, ritzrnell itp.| stają się pod-

ĺawą nietrađyćfinych relacjí między zbiorami dŹwiękowyni, w skład kt rych
wchoázą konśtrukcje modalne, oktatoniczne i całotonowe, chaÍakteTystyczne
dla styl w Bart ka i Strawiŕlskiego. ]/ szystkie wspomniane ukształtowania
dzĺłrięĹowe łączą się często Z tradycyjną choć niefunłcyjną akordyką- Requiem

zostało zam wione na święto poświęcenia zniszczonej podczas II wojny świa-
towej katedry św. Michała w Coventry Sięgając w opraco\Ąĺanit MsZy Za zmąr-

łych po altywojenne wiersze Wi]freda owena, poety i bohatera angielskiego,
t<tori 'gilđł 

wé Francji pod koniec I wojny światowej, kompozytoĺ maniíe-
stujé reiigijne i poľtyczne przekonania oĺaz moralny sprzeciw wobec II ]ryojny

światowe;. szczěg hry dualizm, polegający na zestawieniu sakIalnych tekst w
łaciŕrskich z angíelskim komentarzem poetyckim koj arzącym się z czasem \ryoJ -

ny, cierpieniem i śmiercią, znajduje swoje muzyczne odzwierciedlenie zar wno
w ukształtowaniu makroformabr1ĺn jak i lokalnych schematach formalnych'
TWorzą go r wnież skomplikowan e zaleŻności zachodzące pomiędzy e]ementa-

mi melodycznpni i haľmoniczn}łni.
Zasiosowanie pĽez Bdttena blok w i płaszczyzn skontĺastowanych pod

wzglęđem faktury i barvĺy w pewien spos b odzwierćiedla postawę filozoficz-
.'ą 

"ko-po'yto.u. _Monumentá]ne 
opracowanie sakĺalnych tekst w łaciŕrskich

''ä 
sop'ä.' śo1o, ch r i wielką orkiestrę, kontĺastuje z umuzycznieniem poezji

angieĹHej wrykonywanej przez solist w - tenoI i baĺyton (dw ch żołĺierzy\
i oikiestrę kámeráLną. Pomiędzy tyrni dv iema spolaryzowan1rni kategoda-

Kontynuacja tendencji narodowych oraz innych kierunk w w Euľopie i obu Amerykach

mi wykonawcz1łni kompozytor wprowadza jeszcze jedną kategoľię _ odległe
i aĺchaiczne bĺzmienie ch Íu chłopięcego i organ w. Podstawą ukształtowa-
nia przebiegu formalĺrego staje się Ťozbieżność widoczna w ĺodzaju wybĺanych
tekst w i ich opracowaŕr muzycznych. Britten twolzy najsilniejszy kontlast
pomiędzy sz stym wieĺszem So Abrąm rose (baryton i tenor solo), opisując1łn
niezwykle przejmujące i straszne pĺzeżycia, a Sa ctus (sopran so1o i dzwonki,
po kt rych rłprowadzony zostaje ch ĺ) repĺezentując1ĺn wysublimowaną sfeľę
sacrum. Głosy chłopięce w I{osŕias pebią funkcję błagahą (,,spraw, o Boże, aby
pĺzeszli ze śmieĺci do życia" ).

Gł rł.rie zasady muzyczne określające wskazane pow1zżej zestawienia kon-
trastujących segment w zainicjowane zosÍająw Introiŕ odzwierciedlając seman-
tykę tekstu: ,,Requiem aeternam dona eis Domine: et ]ux perpetua luceat eis".
PTzeđstawione Zostają tu dwie kontTastujące Ze sobą kategoĺie: śmiłć (,,wieczny
odpocz1nek") i Życĺe (,'światłość wiekuista" ). NieziĄYkle ciemne brzmienie wstę-
pl do Requieffi aetemąm osiągÍięte zostaje pIzez pIowadzoną na niskim poziomie
d1namiczn1ĺn ch ralną đeklamację antyfonďną opartą na dw ch đźĺłriękach:
li i c. Tĺyton Zestaĺryiony jest z kilkoma więksąłni płaszczyznami orkiestrowry-
mi, kt Ie ĺozwIjają się w pođobny spos b w niskim ľejestrze. Bijące dzwony
twoŤZą lł/alstwę bĺzmieniową dobarwiającą śpiew ch ĺalny pĺzez podwojenie
trytonu. Partię orkiestry twoÍzy z ko]ei kilka skontTastowanych warstw mo-
dalnych, z kt rych żadna nie zawiera podstawowej kom rki trytonowej ch ru
i dzwon w. Nad nutą pedałowąa (n7ba, kotły i foľtepian), kt ra umiejscowiona
jest osioĺryo ]^/obec trytonu ch ĺalnego l ĺazem z nim tworzy większy segment
rykJiczno-interwalovĺry [3]:fis-a-c, wyodľębnione są dwa bloki modalne pomię-
dzy wznoszącym, ostĺo zarysowanym tematem paľtii jasno brzmiących instru-
ment w dętych i smyczkowych a partią instrument w dętych o niższej skaii.
Dvne płaszczyzny orkiestrowe są ze sobą blisko związane poprzez zawarIość
dŹwiękową. Alteĺacja (klasa wrysokości đŹwięku' a w ozdobnej figtlĺze tĺzydzie-

prąno

inaeľval-3 segment:

E octatonic:

l1

Przykład 20-2 BrittenW.łf Pcquíem, początek, dysonanso\ł'a zďeżność pomiędzy tlzema skontla-
stolvan}Ąni zbiorami dźĺriękolqłni Iv paTtiach ch ru i orkiestry| cykliczno-inteĺwałoĺ1 [3] |fu-
a-c), Íemat \ d moll harmoniczn}Ťn, modus e-okÍatoÍiczny (e-f-!-4s-b-h-cis-d)
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stodwojkowej partii W vvysokim rejeslrze) odr żnia temal ullzyÍnany w tonacjj

d-mollharmďĺicznej (dł-f-g-a-b-tis-d, z gis jako ĺllższ1'łĺ dŹrĺriękiem zamiennym)

od skali a-oktatonicznej p-f'g-gis-ais-h-cis-d\ partü dolnego reiestru instrumen-
t w dętych. synboliczne znác}enie trzech kontlastująrych ze sobą ch ralnych
i orkĺésiĺołq'ćh zbioľ w ĺłysokości dŹwięku łqrwodzi się_. pĺzede wszystkim
z dysonansowej roli podstiwowego trytonu ch ralrrego (ŕi-r) występującego

w rélacji ze wskäzani.ĺni poĺządkami toĺďinymi (d-mol/ haĺmoniczn)łn i modu-

sami e-äktatonicznymi). TĘton/isĺ nie naleĘ do zbioĺ w modalrrych (przykład

)l-ź),, worry z nĺ.rĺ ietację chromatyczną' Natomiast w połączeniu ze skalą

'-oŕtáto''ĺ.'.'ą 
tworzy zwią'äk komplementamie s}Ťn eÍryczny' Z Íego Íeżwzglę-

du, kiedy ,uĺrlymuoy dŹv,łlęk a (oś fis-ał\ włączony zostaje do płaszczyzny or-

kiestrowej stając sĺę e]ementem tematu utIz}Tnanego w tonacji d-m1ll, lryIoĺ
cfr pozostaje jedyn1łn odĺębqłn elementem dysonanSov yn'
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miało to miejsce W poprzednim fragmencie całotonol'ĺ1.rn) utr4łnując go nadal
w nowej transpozycji oktatonicznej. wznosząca oktatoniczna figuĺa kwintolo-
wa' ą-b-c-des-es (przykład 20-4) u1ega przekształceniu iry segment diatoÍriczny: Ć-

des-es-f-ges w kadencyjnej figurze (wspa ej wzmocnieniem dynamicznym - cre-
scend7) nasÍępĺego taktu T,ĺ/ taki spos b, że podstawołvy tryton (w zapisie enhar-
moniczn1ĺn: c-'es) inteIpletować ĺrrożĺra zar rvno w kontekście oktatonicznym
jak i diatonĺczn}łn. Podstawową lamą tego pasażu oktatoniczno-diatonicznego
w jasn1rĺ, wysokim Íejestrze instrument w dętych i smyczkoiłych jest cykl
interwałovlY |)l'. a-c-es-!es stanowiący w1pełnienie wyjściowej symĺľid rts-ą'c.
Konstlukcyjne znaczenie fis-a-c potwieIdza fĺagment zawierająCy tekst: ,.et lux
perpetua'', w kt ĺ}Ťn to ch ra]nemu sŕrettl na dŹwiękachfis i c towatzyszy jeďy-
nie pżytrz}Tnane a. Tak więc, budując dramaturgię przygotołlującą wprowa-
dzenie kategorii ,,śvmatła", tryton w paÍtii ch ru przekształca się z pozycji ele-
mentu dysonanso\ryego w element konsonansowy, jako że staje się elementem
całotonowych' oktatonicznych i diatonicznych zbior w rł1zsokości dŹwięku.

PÍŻykład 20-4 Brittenwĺf Requiem DÍ l, t 7-8, oktatonicŻna figuJa kwintoloIva (a-} -c-des-es) pÍzę'
kształcona Ýv segmcnt diatoniczny (c-rtes-es-Í-!es), podkreślająca podstawo'lvą kom Ťkę trytonową
(c_ges), oktatoniczne i diatonicŻne interpretacje wsp lne8o cyklu intenvałoIvego [3] (a-c-eJ-JeJ)

Hyłnn Ie decet hymnus (nr 3-7) na ch r chlopięcy, oĺgany i instlumenty
smyczkowe, jest przykładem etapu pośľedniego, jako że tekst odnosi się do mo-
dlitwY i obietniry zbawienia: ,,Thou who hearest the playeł unto Thee shal] all
ÍIesh come" (,'Ty, kt ry wYsłuchujesz modlitwy, do Ciebie przychodzi wszyst-
ko, co Ąłve"). W kontÍastując}m opľacowaniu przypominającym cantus pląnus
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Przyk]ad 2o-] BÍlÍteÍL Wąr Requiem, t. 6-9, nowe \ryaJstllY modalne (skale całotonowe) rv plasz_

""v?L. -'t"g" *:.rtrr' .-y"żk * .tuĺrowiące p eciJłyr'agę dla mie szanYch segment \^/ moda]-

nyih w partil w1'soĹlego rejestru instrument w dętych i smyczkoIĄ'ych

łV miejscu zapowiadającym wprowađZenie t kstu -et J'ux perpetua'' kom-
pozytor navriązująđ do symbo ki tekstu rozwiązuje pĺzebieg opaIty na kontŤa_
'i.i" (,,.ľ'o.ut''y- iryton i'modusy oľkiestrowe). W miejscu rozpoczęcia ekspozy-

c;i oiĹĺestry 1tät<t o do nĺ l ) wyjściowa skala e-oktatoniczna Zostaje Zastąpiona

* ĺ'ki- i.j"rt.'e instrument' w dętych przez wzÍ|oszące.się ĺ ĺ'ĺlocześnie

fię.ioaz-ĺęťo*" segmenty dw ch śfal całotonowYch oddalonych o tercję

Áaą: n-cĺs-aĺs-|-g i d'-e-fis'aś-b (przykład 20-] ). Pierwsza ska]a całotonowa za-

ľoĺi'o.u jest "d"znriękiem osioqłn 4 (tuba, kotły i-fortąían), co w ĺezulta-
cie daje konstĺuk Ąę ta] -h-cis-dis'f-g' Ifulejną -skalę 

dopełnia dŹwięk c trytonu
ih .,-r" t*o.'ą. "laäa, 

p1-a-r-1'-as-b' Pozosĺały składnik trytonu (fi ) stał się

.'!s.ią 
'łłuaä*ą 

ostat;Ę skáľ. A zatem wszystkie trzy komponenty pierwot-

""!á 
s'"g-""t" ćyktczno-interwał owego |3): Jis.-a'c. stają się konsonansowyni

ele-meni'ami w obrębie płaszczyzny orkiestrowej odwzoĺowrrjąc (czy tez syste-

matycznie generując) oäpowiednio oba cykle całotono\^/ ' \^r'ynikĺem tego Jest
przejrzysta1 haĺm-oĄna ielacja pomiędzy b1okami ch ĺaln1rrri i orkiestĺo'ĺv-r-'rni
l tľäns'formacja faktuĺy muzycznej zapowiadająca,,światło"'

ľod koniec kolejnego pokazr' oĺkiestry (nĺ 1, taktY 7_8) w zapowiedzi "et
L'* p".p"tou" ľritten zacĺow'uje konsonansową Ío]ę trytonufs-' (podobnie jak
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napotykamy kolejne skĺzyżowanie trytonu c-Íis z ÍÍzema Íodzajami zestawÓw

aä'ięĹo*, całotonowych, oktatonicznych i diatonicznych w obĺębie formal'
nej i iciśle kontrolowánej StIuktuIy. PieĺĄ/s7a czterotaktowa fĺaza, podzielona

nadĺatoniczne segmenty ,,białych i czamych klawisZY"' jest t}łnczasowo ZwIą-

,u""pn u aĺ*ięĚí, i1í, prry u1,^należą oĺle odpowiednio do dw ch sfer dia_

tonicżnych i wspierane 
'ą 

p''"ź .;.r''ty pedałowe instrument w smyczkorłych'

ľĺazę päprzednika r wnoważy czteIotakt następnika, kt ry koŕIczy pierwszą

seľc;i słoĺĺro-mu zyczĺą (A). i(om rka trytonowa stanowi podstav ę lineamej
JiuĹí"ry sekcji' twärzy iakże đysonujące napięcie wľaz z pierwsz1'łĺl akoĺdem
_ tr jd^;iękiem F-dur. aozwiąianie tego konÍliktu tona]'nego nastąpi dopiero

w Ĺa'đencji tej części na ďowach ,,nequiescant in pace' Amen'' (',Niech odpo_

czywaią w potoj". łmen'' 1 . Akoĺd F-dur ĺozpoczyĺający flagment Te decet su-

;_"*l 
"'' 
í#f".'i'ację oryginalnego zbioru cykliczno-interwałowego [3): fis-ał

ĺłioi"g" .umą ;est 
"kombika trytonowa;. Tr jdzwięk ten antyc1puje ĺozvnąza-

''ĺ" 
t.y"too,'' fiii. na kwintę czystą: fł ' Ponieważ jednak fĺagment Te decet jest

iu'ą p'oĺ"a"ĺą, kompozytoi ekiponuje inteĺĺryały-prezentujące skĺajne katego-

.i" (ŕor'ro.'u.'i i dysonans ) w oárębnych relacjach: lineaĺnej i wertykalnej '' Jak dotąd skÍadowe kom rkiŻ-y'ibyły okĺeślone przez dwie sfery diatonicz-

ne ( ,,bia]e i czäĺne klawisze'' )' W konĺapunkcie z linią wokalną rłykoĺzysĘącą
.'ii.ĺo*o "'l,e"łĺoną 

kom ĺkę tryt onową (c-dłľe-Jis) oĺgany ĺozwijają pľzebieg

opLty .'u tłpowej d chaconny linii basowej. Uzyskana-w ten spos b s}łnetlla

.Ä'á"1urv.^u ozÄacza zazębiéĺie się komponent w k919j1v9h dw ch zbioĺ w
dŹĺĺrięk w: ( 1) oktatonicznég o @-d'es- []-fis.lĺb t-!]:|: rt'),kt Tego transpozycja

o.yíĺi'ur"": i 
"rt*kcji rykli"czno-interwałowej tll fs-ał ? c-es'frS\ pełni funk-

.ŕ íifu"do*v osiowä; oĺaz (2) całotonowego (c d-e-Íis\- od momentu s1ĺnulta_

ĺíiznego nułoźe.'ia wstazanych początkow tonahych 'd 
sze Íľazy Te duet zmie'

i'u:ą # r.ĺ"-"ł" separacji pbszczeg ĺnych-zbior w dŹwiękovvych odpowiednio

do'muzycznego opľacowania tekstu: ,,eiaudi oratíonem meam, ad te omnis caĺo

u"ĺ"ĺ'i,,urłí'' -odlitwę moją, a wołanie moje niech đo Ciebie przyjdzie" )' 
-

oiÁanowa tinia bašu pizypominająca chaconnę (poc'ząwszy od dŹwięku

li w nuírerze 3, takÍ 4 do_dźwięku ds w numeIze 4, Íakt 3) zawieĺa kom-
pletny zbi r oktatoniczny (c'dłs-f'fs-gk-a-h) kontrastujący z diatoniką fĺaz
;;ŕ;i-y.h TÍyÍoÍ| c-Íis iaieży ziĺ vvno do zbjoru oktatonicznego jak i dia-

to"ii'"y.ľ' fľaź wokäInych. Po ĺozbudowanych pięciotaktoÝvYch frazach po-

p.i"dnĺĹu i następnika sekcji B (nr 4 i da1ej ), kt lej flazy diatoniczne po-

;;;i;'ą ; ľe]acjí inwersyjn.i í 
'ą '" 

sobą tymczasowo połączoĺre pĺzez wIą-

.'o.'y iryto.', następuje pierwsze wprowadzeníe porząđku oktatonicznego
ĺr-a-ź' i ĺt'l w ]inii woĹahej (sekcja ć, numery 5-6), dopełnione dźwiękami
)-a ,i-ĺ i' iinię wokalną 

'ěi..;ĺ 
l (nI , takty I-4\ Íworzą teraz skĺ cone

dlĺ'r'táŕtowe fräzy ĺozvnjające tľanspozycję tŤytonov ą i inweĺsję (c-b'ąs-7es|

."łoto''o*.go tetĺachoráu'@-dł'fis| pré'entowanego w .pierwotnej 
figuwe

Ĺ"i"*"ĺ p|o:rwala to na okreśIenie íoimotw ľczej funkcji trytonu cÍi ja\o
*'por"ägo materiału wszystkich tlzech podsta\Ą/owrych zbioĺ w dŹwięk w
i stl.volzenie zaĺazeIn swoistej ramy stluktulalnej'
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I/ŕpĺowadzenie ścisłej formy poliÍbnicznej na słowach,,quarrr o1im Abĺahae
pĺomisisti, et semini eius" (',kt le onegdaj obiecďeś Abraharnowi i jego po-

iomstwrr'') prowadzi do zderzenia dramatycznego tekstu pełnego rozgoryczenia
z doskonałą, jasn ąsÍeĺąsacrumw Sanctus. DÍamat|JÍgiczna ĺola i dyspozycja mu'
zyczna Íej fugi poáobna j est do fugi myśliwskiej w Cantatą Profana BaIt ka' obie
ĺugi zapowiadają moment tÍanscendentny i w obu utworach kulminacja osią-

gaira jeit pĺzez wpĺ owadze e stretta i ostatecznej pTezentacji tekstu w fakturze
omorytmicznej. Fuga Bart ka prowadzi do magicznej transÍolmacji dziewię_

ciu si,n w w jelěnie, w efekcie czego zyskują ostateczną Wo]ność' Fuga Blittena
natomiast, oánosi się do obietnícy zbawienia,,in lucem sanctam" (,,ku światło-
ści" ) złożonej Abrahamowi i jego s1łrom. Jednakże zamiast baĺanka ofiarowany
(ukrzyżowany) zostaje człoiryiek'' _Podstawowe 

'biory 
dźwięk w w Sanctus pĺzyjmują postać pierÝ\'otną,

,,czystą" , będącą formą rykli interwałorłych tworzących tryĺon fis-c jako od-

zwiercieate.'iđ tianscendentnej sfeĺy sacnlm.Instrumenty perkusyjne o okre-
ślonej wysokości dźwięku tworzą tło opaŤte na pojed}mczym dźwíęku fis, w ze-

stawiiniu z kt r}Ťn sopran rozwija dwa segmenty Całotonowe (e-Íis j' sis-Ís\
na słowie ,,Sanctus''. Wszystkie zsumowane wysokości pary segment w fŤazo-

vyych (e-frs-frs-sis) wskazują na dźwięk li jako oś symetrii. Przebieg mrJzyczĺy

Ęaą.y op.ä.o*uniem dw ch pierwszych ZdaŕI tekstu opiera się na obu cyklach
cäłoionowycľl. Rozbudowaną linię głosu soplanolryego, rozwijaną w dalszym

r;ll
I

(ą

inae.tď_3 cyde

ś
sob

rl
w.T- r

B

ĺ|
lľ-T. o w-T- r w-T- o

D

l iírcÍval'3 Gycte l

Pizykład 2o-5 a.b BÍiLtel'Ítąr Requiem, Sąnctus: (a) t. 5-6, sopŤan, szereg tr jdźĺryięk \Ą/ (diato-

nicznych) Lineamie realiĄących dwie skale całotonowe:fj_e'l-c-b't'ls'frs Ih'[a]-!'f (b) 84 t' 5- '
złożone zależności pomiędzy segmentem całotonowym i cykliczno-interwałoĺrym [3]

sđa -
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ciągu nad nutą pedało\ryąŕi, twoŤZą serie ąryefii7wanych (diatonicznych) tr j-
dŹwięk w pozostających w sfeĽe oddział}'ĺ/ĺ/ania dźwięku ls (przykład 20-5a).
Wyższe składniki tych tr jdŹ\ł/ięk w rozwijają całotonoIł/y teÍrachoÍď Íis-e-d'c,
kt ry ulega rozszerzeniu do pełnego pieĺwotnego ryklu całotonowego pŹy po-
mory kadencyjnego segmentu &-a.sli, aby następnie utwolzyć konstrukcję:fi-
e-d-c-b-a-fis ' W t}ryn samym czasie, riższe składniki tĺ jdźwięk w układają się
\ry całotonowT segment h-[]-g-Í,kt6Íy jest dopełniony serią środkowych skład-
nik w nakreślając dodatkowY Cyk] całotonowy: dis-cis-h-a-g-f'

CĄ początkołvy fIagment zostaje po\4/t Ízony \ÝÍaz Z poszczeg ]n}-.rni

zmĺanami i ĺozszeĺzeniami cyklu (numery 84-85\. Dź"więk Jis ĺv paltii pelkusji
zastąpiony jest odda1onym o tryton dźwiękiem c, akażdy z Całotono\ĄYch seg-
ment w w1łviedziony z oryginalnej pary fľazowej ulega rozwinięciu do czteĺo-
(ąis-his-cisis-Íis\ i pięciodzĺłriękovlyc}r (ak'hisłisis-fis-rls ) segment l'v pielwotne-
go cyklu całotonowego. obie rozwinięte fĺazy sąw ten spos b t}Ťnczasowo
scalone przez podsta-łolĄY ĺĺytoĺ: c-jis (enharmonicznie: hk-fĺs). Analogiczĺie
do frazy następnika okIesu początkowego, po raz kolejny wprowadzona jest
aĺpeggiowa linia sopranu, tym lazem oparta na \ryzÍ7osząC\rrn się me1odycznym
konturze powiązanyn dáľiękami o znaczeniu stĺukturalnym (hĺs-Íis, Íj. c-Íis\.

Ponieważ figura kadenryjna (b-as-fis) jest identyczna Z wczesną frazą następ-
nika, całą linię chalakteryzuje złożona za]eżĺość cykliczno-interwałowa (pľzy-
kład 20-5b ). Pierwotne arpeggia tr, jdźvnękowe Zostają zastąpione całotonowY-
mi trichordami (hk -ais-7is, dkłis-h, Íisą-d, ą'g -f), kt Ie napÍzemiennie rozwijają
kompietne cykle całotonovĺ/e. Seria następujących po sobie g ĺnych, granicz-
nych dźwíęk w trichordalnych zaĺysorł'uje cykl inteĺwałoiły Í3]: his-dis-Íis-a,
a dŹwięk w đolnych: gis-h-d-f, pIzy czylrl oba cykle interwałowe [3] wskazują
na obecność zbioru oktatonicznego: his-d-dis -f-fis -gis -a-h.

W ko cow1łn íragmencie pieĺwszej sekcji, ,,Pieni sunt coeli et teŤra
g1olia tua" (,.Pełne są niebiosa i ziemía chwały Twojej''), następuje syste-
matyczne generowanie cykli interwałowrych z dźwięk w fis i r. Kompozytor
rozbudowuje telaz pa ię ośmiogłosowego ch ru stosując strett7 i cfescendo,

a nagromadzenie głos w i instrument v w obrębie s}ŤnetÍycznego kontek-
stu interwałowo-cyklícznego odzwieľciedla semantykę tekstu. W píeĺwszych
sześciu wejściach wspomnianego stretto: fis1k-h-cis-e-fis ĺeglJaĺnie zamienia
dwa poprzednie interwały cykliczne: [2] i []] (zob. przykład 20-5b) w obľębie
ĺamy oktawowej podstawowegofi' Powstająca tak pentatonika, w kÍ Íei za-
stoso'ĺĄ/ane są zamiennie dwrrdŹwięki interwału [2] pochodzące z obydwrr ca-
łotonowych rykli, wskazuje zarazem na obecność dw ch dodanych segmen-
t w cyklu intenĄ/ałowego [5]: fs-hł i 7is-cis-fk (pĺzykład 20- ). Następuje
potem w Ťamach c-oktavl.1z sekwencja naprzemiennych interwał w: [2] i [3 ].
Podstawo'ĺ^/y segment interwału cyklicznego |}l: fis-a-c, tak ważny na po-
czątk1J Requiem, pełni funkcję trichordalnej osi według kt rej rozwijane są
dwa większe segmenty interwału cyklicznego [5] (pentatoniczne) Íego stretta.
W związku z povĺyższym, dominujące wcześniej wsp łza1eżĺości zachodzące
międuy zesta\^/ami diatonicznymi, oktatonicznymi i CałoÍonovÝymi w Sanctus

Ibntynuacją tendencji arodowch oraz innych kierunĺ<liw w Buropie i obu Amerykach

zostają zredukowane do ich pierwotnych stÍuktul interwałowYch, odpowied-
nio do interwał w cyklicznych: t5], t31 i [2l, z kt Íych ws'yĺkie są genero_
wane wryłącznie z podstawowego cyklu interwału t6): fis-c. Następnie sĺrello
ustępuje miejsca (numer 87) sty]izowanej, bachowskiej faníarzJ w tonacji
D-d.ur, w kt rej na ,,sanctus'' basy zastępują oryginalne segmenty całotono_
we sopran w (e-fn í gis-fis) segmentami diatonicznymi (a-h-d i h-ck-d)' To
n-agłe przejście Z kontekstu s}Ąnetlycznego do kontekstu diatonicznego przy
,,Hosanna in excelsis'' charakteryzuje fundamentalną dla dzieła nritienä
ideę.

' 'War 
Requiem, kt re jest kontynuacją wielkiej angielskiej tradycji ch -

ĺaLnej, łączy tľadycyjne foľmy, procedury i konstrukcje háľmonicźne ze
zbioľami wysokości dŹwięk w vr.ykoľzystywanymi wcześniej pĺzez Baĺt ka
i Stĺawiŕrskiego. Z drugiej jednak stĺony' Zastosowanie przez Éirittena wska-
zanych form i technik w ,,polimodalnie', chromatyżowan1'rn kontekście
Zwiastuje wykoĺzystanie przez niego zasad d.ĺłunaśtotonowości seĺia]nei
w Pieśniach przystĺjw Williama Blake'a (1965).

. __ ' PIé i sun! @én ď (am q|o'ia fu', Plenl &nl @sllél l ŕa glo.ja fuá' /ł ----.Plénisunlcoeligti85] sĺow (J = about 40) allinslruments aĺd Voicss _ slow cres.endo
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Plzykład 20- BŤittenwaĺ Requiem, sal1clm' ru 85_8 , IĄ/ejścia pentatonicznego suetto, na począt-
k_ufJdofi, następnieod c do c, naprzemiennc dJvudá,vięki całotonowe sugerujące wsp Łaieżność
dw ch segment w: cyklu interivału [5 ] i podstawowego cyklu interwalu J;1 (fi_a_c) łąizącego obie
połovq streĺta

stany zjednoczone. William Schuman, Geoľge Cľumb

- Jeđnym z najwybitniejszych kompozytor w wywodzących się z ,,ame-
ĺykanizmu" lat tĺzydziestych był 'Witliam Schuman (ur. I9r0)' ucieŕl Roya
Harrisa w Juilliard School of Music w latach l93 -1938. Jako rektor Juil]íald
School (od_ 1945 roku) i prezes Lincoln Center (od 19 2) Schuman promo-
wał wielu kompozytor w amerykaÍrskich włączając do kadĺy Julliaĺd School
Williama Belgsmę i PeteÍa Mennica (podobnie jak ongiś Haĺiis zainteresował
muzyką Schumana Coplanda i Kusewickiego).
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Schuman był kontynuatorem tz\ry',,wielkiej " amerykaŕrskiej tradycji
s1łníonicznej, Zapoczątkowanej w latach tlzydziestych (jako jeden z ,,bocz-
nych" nuft \Ą/ tIadycji euĺopejskiej ) pĽez Hanisa, Coplanda, Pistona, Hansona
i śessionsa. Wp\łvy Harrisa w dziełach wspomnianego kompozytora ujaw-
niają się popľzez charakterystyczne d1a jego symfoniki szerokie płaszczyzĺy
me1odyczne. Dzieła Schumana, lĺ.'lÍ]'. American Festival overtuľe (1939), opera
The Mighty Casey Q95L-I95)|, New England Triptych (]'956\, łączą w sobie roz-
poznawalne cechy ameryka skie z tradycyjn1'rni foĺmami, np- tugą, passacagliq

oÍaz techĺikami t}TorĄYmi d1a muzyki baroku. Te jednak wkomponorłrrją się

we wsp łczesny iđiom opaTty na zbiorach politonalĺlo_tr jdźwiękowych, dyso_

nansowo-chromatycznych.
W ĺ żnorodn1ĺn lepeTtuarze olkiestro\ryym Schumana, obejmując}łn

m.in. balety (IJndertow, l94, N^cna podr ż, 1947 _ oba napísane dla Marthy
Gĺaham), koncerty, muzykę kameralĺrą i wokatną, najbardziej repTezentaĘ/Ýv-
ny jest Zestaw dziesięciu symfonii' Napisana z iście amerykaŕrskim tempeĺa_
mentem Aŕnericĺ\lt Festival overture jesÍ dziełem wczesn1.'rn, uderzająqłn świe_

żością i d1mamiką brzmienia. Prz1łvodzi na myśl ducha Nowego Joĺku, w kt -

IłTn kompozytoŤ spędził młodość. Wyjaśnia Ío szeÍzei komentarz dołączony do
pieĺwszego łvykonania: ,,pierwsze ÍÍzy dź}Ąĺięki zosÍaną Zapewne uznaÍ7e pIzez

niekt rych słuchaczy za (na'ĺryoł}'wanie do zabalĺly>, co pamiętają z pewnością
z lat dzieciŕistwa. \M Now}.rn Jorku wrykrzykuje się sylaby lĺWee-Awk-Eee>'
żeby rwołać <paczkę> przy wesołej okazji. [...] Jednak nie powinno się inteĺ-
pletować Uweftury jako utworu ploglamo\^/ego. [...] Rozwinięcie fuagmentu
<mateľiału ludowego)) odb}'vva się na zasadzie czysto muzycznej" 19 

.

og lny ,,chaĺakter amerykaŕrski" w muzyce Schumana widać r irynież

w kilku dziełach na Zesp ł instrument w dętych' Ývł ąCzająCw Ío Kr1nikę filmowq
(w pĘciu ujęciach ) (l94I\ iMost George'aWashinlt1ną ( l950 ), kt le povi stďy Z my-
ślą o ĺosnącej liczbie szkolnych i sportowrych zespoł w muzycznych w stanach
Zjednoczonych. Podobnie, otbrz}'ĺnía ilość dzieł spnfonicznych Schumana
oraz innych t\Ą/ rc },ĺ/ Amerykaŕlskich, była po części efektem rosnącej liczby
orkiestr sgnfonicznych twoĺzonych w cał1łn kraju. Chociaż dzieła Schumana
mają iłrydźwięk polityczny, elementy narodowe stanowią tylko część synte-
zy źĺ đeł historycznych i wsp łczesnych. Poza ocz}ryvistymi odniesieniami do
chaĺakteru narodowego w pozamuzycznych aspektach jego dzieł, np. w tytu-
łach utwoĺ w: I]wertuľą ąmeryka ski, The Mighty Cąsey, Mlst Georle'awashin7tona,
New Enlland Triptych, ĺzeczywisty muzyczny idiom narodowy Schumana roz-
poznawalny jest nie tylko dzięki zastosowaniu określonych formuł muzycz-
nych, ale także w og lnym charakteľze bĺzmienia łv1łvodząc1-łĺ się z tradycji
HaÍisa (opaTt}Ťn na poczuciu przestronności, świeżości, melodycznej pĄ'nno-
ści i bezpośĺedniości manifestowanej często w monumentalnych ch rach anty-

cYt. za: Edwald Downes, Guide to slmpho lrMr'Ż (Ne\ryYoIk: The Pbi]harmonic-SyTnphony
society of New YoŤk' II\c', 1976 i l981), s. 82o; po Iaz pieĺíszy Ývydane jako The New York

Phĺĺhąmonic Guide to the s'żnphony |NeÝÝ 
yolk: j/ŕalkel Publishing company. Inc', 1976 ).
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fonalno-instrumentalĺrych osadzonych w ,,ostIych", d1namicznych rytĺnach).
Z kolei swobodna akcentacja stanoTĄ'i ko]ejny element, sugerujący inspiĺacje
ameĺykaírskim7azzem, zkÍ ĺymkompozytoI zetknął się w młodości. W swoich
wczesnych dziełach, Schuman odważył slęvĄść poza śľodki techniczne wyko-
Ľystane pĺzez Haĺrisa stosując szeÍokie spektrum rozwiązaÍl i rłprowadzając
stIuktury chTomatyczne, dysonansowe, a często też politonalne, kt ĺe osadził
w tIadycyjnych mode]ach formalnych. Kontro]owany lĘzm dzieł Schumana
wskazuje r wnież na zakorzenienie iry tradycji klasyczno-romantycznej.

Mistlzostwo'ĺĄ/ posługiwaniu się przez Schumana tľadycyjnymi foĺmami
i procedurami na tle nowoczesnego, często tľ jdźrłiękowego i tonalnego' lecz
niefunkcyjnego języka muzycznego jest lĄTraźnie Widoczĺe w jego III Symfonii
(194I). W dziele t1łn kompozytoI nie odwołuje się do tradyryjnego modelu
s).łĺfonii. Zamiast tego, w jej dw ch rozbudowanych częściach Zastosowano
rozwiązania rodem z baroku: część I jest podzieloĺa na Passacaglię i Fugę, a część
II na Chlraĺ i Toccatę. Passacaglia, jako tradycyjny zestaw wariacji, pehri funk-
cję wstępu. Budowanie kulminacji pľzez ĺozdľabnianie waĺtości rytmicznych
(zjawisko chaŤakterystyczne dla wariacji) odpowiada estetyce i zasadom ame-
ryka skiego idiomu symfonicznego Harrisa. Ępowy dla większości kompozy_
cji Schumana lineaĺyzm (podobnie jak u Haĺrisa) stanowi zasadę konstrukcji
stosunkowo długiego, rozciągniętego tenatv passącą7lll, kt ĺego barokowy cha-
rakteĺ uwidacznia się także w nagromadzeniu tecbnik poliíonicznych.

Indywidualny ídiom Harrisa określają cechy barokowe połączone ze styli-
Stycznymi elementami t1powymi dla tego tw rcy olaz zastosowanie wsp łcze-
snych technik kompozytoĺskich. Dw.uczęściowa konstTukcja tľadycyjnego te_
maÍl passacaglii znajduje swoje odbicie w temacie stwoÍzoÍlympÍZez Schumana,
przy czym kompozytor lezygnuje Z tÍadycyjnej struktuly syrnetrycznej (4 + 4)
na Ízecz zmniejszenia drugiego segmentu tematu do trzech takt w. Takie za-
kł cenie pľzebiegu kieruje uwagę w stronę nieregularnego ĺuchu głos w cha-
Takterystycznego dla stylu schumana. Cechą języka muzycznego Schumana
jest także tradycyjny spos b konstruoĺ/ania tematu, w kt rym kompozytol
łączy dobarwienia cbĺomatyczne Ze stylem quasi-tonalnym. Temat składa się
z zesÍayÝienĹa tonalnie wĺeloznacznych segment w modalno-diatonicznych
(pĺzykład 20-7\, z czego pierwszy (e-e-c-h\ może odnosić się do skal budowa-
nych na dáłriękacha, elub h' Jednak dodanie kolejnego dźwięku (li), kt ry daje
nam w ĺezultacie konstrukcję e-e-c-h-fis, wskazuje 'ĺł1ĺaźnie na modus e-eo]ski
(e -fis - g - a- h- c - d - e | lub ł -fĺygij ski (hł - dł -Ji*g - a-h\' Moda]ne implikacje zostają
jednak natychmiast Zniesione przez dodanie kolejnej kľaĺty czystej' po kt ĺej
następuje kwinta Czysta, a segment h-fis-ck-gk sugeĺuje nową tonikę modalną
fis. Chociaż ten obszaÍ tonalny dopełniony jest dźrłriękiem prowadząci..rn: ai,
Zastąpienie ostatniego składnika przez dffięk e pĺowadzi do kolejnego wychy-
lenia chĺomatycznego \ry drugiej połowie tematu' Eksponowanie, a następnie
nakładanie niejednoznacznych tonalnie linii melodycznych wpł1łva na struk-
turę tematu, kt ry zawiera komplet dwunastu wysokości (z uwzględnieniem
możliwości powt Izenia kilku dźwięk w: 7is, e, a i cli). Stosując środki prze-
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kształce wariacyjnych, kaĺoĺ i passacaglĺg kompozytor zmieĺza ku wprowa-
dzeniu diłrrnastotonowei koncepcji serialĺrej, kt ra zdaje się być nieuchronną
konsekwencją zastosowanych śĺodk w

om wione proceduĺy i techniki sugerują Zastosowanie w kompozycjach
Schumana s}mtezy linearnie potraktowanego chromatyzmu í tradyryjnych
struktur diatonicznych (w ujęciach harmoni.cznych i melodycznych) z silnie
dysonansowymi wsp łbrzmieniami politonaln1łni, co zaobserwować można
np.w W,WI,w íB Symfonii (1947, 1960, 1963 I 1968|. w utworach tych
Schuman miał połączyć procedury baľokowe í elemeÍÍy jazzu (finałowe schmo
VlI Syrnfonii\ z neoklasyczn1łni modelami formalnymi (cztery segmenty środ_

kowe z sześcioczęściowej VI Symfonii pĺzypomínają tradycyjny czteroczęściowy
plan symfoniczny ze scherzem, a talde ukształtowania, jak rondo, scherzo Iub
wariacja pojawiają się w ramach innych sgnfoniifo ' W I Symfonii povi/t Ľe-
nia początkoweg o Íema:'r) passącaglii twoĺzą projekcję siedmiu pokaz w tema-
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j9j Postaci w kolejnych sekcjach i odniesieŕr w liniach kontrapunktycznych.
slodki techniki waĺiacyjnej można ĺ vĺnieżvlykoĺzystać w innycĹ częsiĺacľl.cy-
klu do ksztďtowania faktury i kontTastov/ania przebiegu melodyczne go '.hvoĺzĄcjakość' kt Ią można nazwać ,,stylem amerykariskim,' Schuman záadaptowáł
wszystkie wspomniane cechy. Nagły v zlost akt}Tvności rytmicznej (pĺzejście
od continuum semkowego do triol) w \Ą/aliacji I (takty 51-73)przycźynia się do
zr żnicowania śľodk w artykularyjnych i rozczłonkowania konstiukcii formal-
nej. Zagęszczerie przebiegu rytmicznego uzyskane jest nie Ęlko przez wpÍowa-
dzenie triol ďe r lĺnież przez antyfonalne Zestaĺ.'ianie tr jdz\4/iękowyah blo-
k w homorytmicznych (szczeg ]ĺrie w taktach 63 -73 ) w obĺębie ostatniei cześci
wariacji. W odr żnieniu od rozbudowania fakĺury w pierwsžej sekcji t"..rf.'-
nej powstającej na skutek lĄ.plowadzania kolejnych pokaz w tematu (procedu-
1ą 211ą11ą z_íugi), ta sekcja ksztďtowana jest przez kontlastowanie I żnđrodnych
uk{ad9w fakturalnych. Wsp łdziałanie blok w-segment w nasi]a się w pożo-
stałych waŤiacjach poprzez symultaniczne Zesta\Ąrianie r żnorodnvch płasz-
czyzn. W wariacji II (takty 75-S ) temat prezentowany jest w ruchu iriolorvl.m
(t}poÝ!"!m dla popĺzedniej wariacji) na tle figuI o chaĺakterze antyfona]n}.Tn
utz}Ťnan}Ťn \ł/ rytmie punktowan1ĺn. \'V}Ťazistość tych pIaszczyzn faktural-
nych stopniowo iĄ/zmaga się dzięki wprowadzeniu kombinacji politonalnych _
ln'strumenty smyczkowe i dęte w niskích rejestĺach p owÍarzająÍÍ jdżwięk C-dur
zdeĺzoĺy z tľ jdŹĺĺriękiem A-duľ w lĺyższych ľejestrach smyczk w G;kÍy 74-
76\, a Íemat pÍzesuwa się od tonacji C-dur do H-dur/moll (h-fiĄ (takt 76). YÝĺaz
z połączeniem w układzie horyzontalni.łn e]ement w povĺyższych porządk w
dzĺłriękowych (Íakty 77 i da1sze) ÍowaÍzyszący ,'blok,, prezéntuje polimoda}rą
struktuIę C-dur/Es-dur. W ten spos b' kszÍałÍ forma]]ry Passacaglii konstrulią ĺe-
lacje między skontĺastowan1rni pł aszczyznalĺ:d iwaĺsiwami. obecne w nich ze-
stawienia harmoniczne dookreśIają funkcje poszczeg ]nych ukształtowaŕl fak-
turalnych z wryłąCzeniem tonalnych zasad konstrukcyjnyćh

FugakszÍałÍowaÍl.a jest według zasad struktuľalnych i technicznych zapre-
zenlowanych w Passaca7lii' Jej temal r wnież sklada iię z sekwencyjnych ieg-
ment w modalnych (często jdźĺĄ.iękowych), kt re zarysołr,łrją dłużśze nie
Chromatyczne przy sporadycznie wrystępujących powt ĺzeniach'k]as wysokości
dŹwięk w Zatem kompozytor pononmie połączyi elementy tĺadyryjne ż nowo-
czesn1ĺni. Podobnie jak w Passacdglii, kolejne pokazy tematyczne w ekspozydi
fugi plezentowane są od kolejnych stopni skali cfuomatycżnej, a tompo'yior
znoiĄ'l] Iezygnuje z tradycfnych ĺelacji kwintowych. Pierwszy z siedmiu poka-
z w tematu (takty 146, ]'50, I57 , ].65, l72, I8O í I87 ) rczpocz1na się od dźwięku
b, a poka:zy kolejne podążają pÍzez ,,torr.rczle,,e do domkniĘcia pěł.'"go ryi.],'
chromatycznego. Taki schemat tĺanspozycji determinuje komplikacje f;kfuÍal-
ne _ narastające struktury poľtonalle (osiągane pĺzez ĺ vĺnoczesne nałożenie
kilku plan w modalnych) pehrią gł ĺłĺrie funkcję fakturalną poprzez nagloma-
dzenie dysonans w Procedury waĺiac11ĺe w Passacaglii i Fuđzi sĄnastęp.'ĺ" *y-
koĺzystane w Chorale i Toccacie, a cechująca je r żnorodność płaszc zyznlwaÍstw
faktuĺalnych podlega stopniowemu ujednoliceniu prary tematyczněj lub wsp l-
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Układ formalny spnfonii W om IĄ/ieniu Plestona stedmana' The sr'| ph1ny (Englewood
cliffs: Prentice-Hall, IÍr.c., ],979), ss. )54-J66'

Ť (6) (') (5) 6 (4)9lo{8Xl) {5) ĺl}(3} !l { ) elć,

PÍzykład 2o-7 schum a]i^IlI $414ĺo11id, Pąssąca!ĺią, początek, ÍoŻbudowanY temat pdsŚą cculĺi, nasÍęp-
stwo nicjednoznacznych tonalnie segment w modalno-diatonicznych

tu fugi (takty r-50), z kt rych każdemu tov/aÍzyszy kontlapunkt prowadzony
w głosie pĺezentująqłn poprzedni pokaz tematu. Sp jność linii kontrapuĺlk-
tycznych jest lv1mikiem ich swobodnych rwiązk w z tematem, a każda linia
nieza]eżnie ľozwija własny układ zmieniająrych się segment w diatoniczno-
modalnych. Te z kolei przyczyniają się do wzrostu nawaĺstwieŕr chromatycz_
nych. Chromatyzm dzieła wzmagają kolejne pokazy tematu w Ielacjach mďo-
sekundowych (e-f-fis-g-3is-a-b\ zastępujących tradycyjną zależność kwintową.
Z kotei wsp łbrzmienia będące wypadkową pĺowadzonych linii melodycznych
odwołują się do tradycyjnych układ w tercjowrych, kt re wchłonięte zostają
prlez nowatorski linearny chĺomatyzm modďny.

Schemat konstrukcyjny Passacaglii i Fu7i porwala na maks1rnalne zr ż-
nicowanie oĺganizacji Strukturalnej, figuraryjnej i bľzmieniowej. Dodatkowo,
wpĺowadzenie foĺmy waríacji determinuje jedność strukturalną rvynikającą
z organizującej przebieg konsÍukcji mot}ryviczno-tematyczĺej, waĺiantowania
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do nowej paŤtii so]owej kotł w w kt ĺej ĺytmy s}nkopowane łączą slę teraz
z rytmiką punktowaną tworząc barduiej ostry kontul melodyczny. Jak podkĺe-
śl'kompożytoĹ przebieg ten pĺowadzi do śľodkowej, fugowanej sekcji mającej
sw j początek na słowach,,And Ye Shall Be Satisfied". Muzyka nabiera IoZpę-

du á połączone tematy plowadzą do punktu kulminacyjnego, po cz1-łl utw r
rozwija się swobodnie đo tekstu ,,AlleĘa'', kt r}'ĺn Bíllings ko czy oryginalny
utw i ch ĺalny. vŕ ten spos b, vĺyaźrie zr żnicowane foĺma]nie i faktura]-
nie Zestawieniá b]ok w i warstw opalte na nagłych kontľastach rytmicznych,
bĺzmieniovĺYch i polimodalnych' połączonych z cechami tĺadyryjn1ĺni (włą-
czając diatonfüę, zastosowanie fugí, wykoĺzystanie rytm w o proweniencji jaz-

zowej i popuJaĺnej, czy navnązanie do amerykaírskiej tTadycji Bil]ingsa) stano-
wią kontynuację amerykaŕlskiej tradycji symfonicznej zapoczątkowanej przez
Coplanđa i Harľisa.

Wchłonięcie tradyryjnych element w ameĺykaŕrskich w indyłidual-
ny idiom Schumana M/idoczne jest Í \Ąrnież w pozostĄch dw ch utwoľach
tego cyklu. 'N Wen Jesus Wepŕ kompozYtoÍ Ý\Yjawia nam, że ,,oplacował teksty
Bi inđsa w foTmie ronda", w kt q,.ĺn ,,muzyka została użyta w swojej pieIwot_

nej foimie, jak r łvnież w nowych opracowaniach uzupełniających ozdobnika-
mi kontlapunktycznylJiiiirozszeĺzeniami melodyczn1łni". \'V ogniwie ostatnim
_ Chester, kompozytor ujaĺ'nia, że ,,mtzyka ta, skomponowana początkowo
jako h1łnn kościelny została p Źniej Zaadaptowana pĺzez Aĺmię Wyzwolenia
jako pieśŕr maTszowa i cieszyła się wielką popularnością. Utw r oIkiestrowy
czeĺpie zaĺíwno z ducha h1'ĺnnu jak i pieśni marszowej".

Z koleiinspiĺacj e tw rcze kompozytora amerykaŕlskiego George'a Crumba
(uĺ. 1929) mają swoje źĺ dło w perłĺrych zjawiskach Z początku dwudzie-
stego wieku, co jest całkowicie odmienne od ,,ameĺykaŕlskiej" postaÝvy

schumana' Mimo faktu' że Cĺumb kształcił Się w Stanach Zjednoczonych
(przede wszystkim u Rossa Lee Finney'a) jego ind1łvidualny język kształto-
wał się pod wpł1rłem Mah]eĺa, Debussy'ego, BaÍt ka i innych t\^i Tc v, kt -

rzy pĺowadzilí pionierskie ekspeĺymenty z sonorystyką i śľodkami ekspĺesji.
TW rczości Crumba nie można zaliczyć do jakiejkolwiek pojedglczej kategorii
stylistycznej czy technicznej. Przenikają się w niej bowiem r żnoĺodne zainte_
reiowánia mu'yczne. Na pĺzykład, dwie części fortepianowego Mđkrokosmosu
(1972-],973\ oparte są na świadomych skojarzeniach 'ĺłrybiegających w stro-
nę Mikrokosmosu Bart ka i 24 Preludiĺiw Debussy'ego, mimo że _ jak twierdzi
sam kompozytor _ ,,duchowego pokTeiryieŕ]stwa" jego muzyki szukać na1e-

ży w ,,ciemniejszej stronie" muzyki Chopina _ zacyIował bowiem fĺagmenty
FantaisieJmpromptus w Drea.m Imales (Llve-Deąth Music\ _ jak i w ,,dziecięcej
faĺlÍazjí" wczesnej tw rczości Schumana2'Ż. opr cz Zastosowanych elemen-
t w tonalnych, Crumb korzysta ĺ wnież z cytat w, odczuwając ,,potŤZebę po-
łączenia ľ żnorodnych niepowiązanych ze sobą element w sty]istycznych'"r.
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s.hll-ur'ur" pIzedmowie do paItytury (BŤyn MawI: Medon Music' Inc'' 1957)'
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Zaobseĺwować można to na przykł ad w Ancient vzices 0f Childrefi (1970\ ' gđzie

cviat z ľotatĺlĺa Anny Magäalény Bach Zestawiony jest z t_ak l żnolodn}'ĺni
sívlistvcznie fĺagmentämi, 'fak chJĺakterystyczne elemeĺÍy J7amenco czy ty I-

.'äsc ľrur'r"'u, íĺb rcżw ľĺack lngels fna amplifikowany kwartet smyczkowy
_ 

'yp. 
tłum'], gdzie w niejednolitym stylistycznie kontekście wstępu sek-

cji o i"mu cyĺlje ĺ<waĺtet smyczkowy d-moll ,,Śmierć i dziewtzyna" Schubeĺta'
w uiryrc nocnej"I napisaĺej na sopran, fortepian, czelestę i dwie peľkusje

|196)'l, Cztereci nokturnąch (Muzyka nocna 11) na skĺz}pce i foltepian (1964)

iĺaz w Stąr child na sopŤan, ch r dziecięcy i oIkiestlę (1977\ odĺaleŹć można
tezoosreanĺe brzmieniowe odniesĺenia do Debussy'ego l Muzyki nocy Bart ka
lub'na pĺzykład Adagĺa dľugiej części jego Il 

'I{on.certu 
for-tepiąnowelo '^-- _"iloz 

ny iđioĺí Crumĺł opieĺa'się r wnież na baĺdziej rađykalnych
eksoervmentach z barłvą dźwićkową i sonorystyką' W tľzech ZeszyIach

uaĺ<rokosmosu pojawiają się tłumione đźwięk| flażolety alíkwotowe' r żne ro-

arije pizzirotr, 
"iekonwenčjonalne 

sposoby łvydobycia dźwięku np' położenĺe

ná štrlnacłr lektich metalowych łaíriuch w, kt ĺe wibĺują poprzez kontakt ze

,tirlr'u*i, pocieranie strun bäsowych metatow'}łŤr plektronem iĺď' W Ancient

wtcu o7 Children kompozytor two}zy wokalizę na dŹwiękach fonetycznych
śpiewanych do środkä fortepianu (dźwi.ęk instrumentu 

'wzmocniony 
Jest

pir", 
"uśtoro*unie 

mikĺofonu ), jak r wnież wtTącenia wokalne i s1:pty $ľ
Ĺon}'wa''e plzez instrumenta]ist w. PoZa t}m mamy tu-do-czynrenla Z: uzy-

ciem piły muzycznej przez mandolinistę, zmianą wrysokości dŹwięk w foĺ-

t.íiu'i" pop''"ż pĺzyłäzenie dłuta do stIun, plzestrojeniem poszczeg lnych
stiun mánđo ny o ćwíerć tonu, wpĺowadzeniem instrume-nt \Ą/ perkusyjnych

iw t-,,m iapoĺstich dzwon w świąrynnych, tybetaŕrskichłamieni modlitew-
i'y. ĺ,p l'p-l'*oĘących na myśiwschodnioazjatyckie obrzędy religijne' jak

i í"ny-i "i"ľiu-i 
biżmieniolł1'mi. vŕ ten spos b dzieła te plezentują zarÓw-

no tladycyjne, jak i nowoczesne podejście do sposob w użycia głosu i tech-

.'it ĺ.''tiď''..'tähych, kt re częsio można spotkać w muzyce Beĺio' Bouleza'
ćágJä 1'"ui"g teŕpojawił się już wcześniej w ekspeq'mentach włoskich fu-

turyst wi kompozycjach Cowella i lvesa).' I,Vykorzyst uii"" prr", Cĺumba ľ żnoľodnych barw wokalnych i insqu_

mentalnych, éksperymenty ze sposobami wydobycia dźwięk w- jak i niedo-

or.'"sl""í" po:"ayncźych etimeni w mlzyczĺych, ďuży.często jako środek ĺe-
áiĹu.'jl "'vśo." 

s1rnbolicznei' ĺndywiduainej ekspĺesji' Filozofia i estetyka mu_

iy.'.'ä c*-bu -ają swe odbicié w bliskim pokrewieŕlsbvie duchoÝvym z po-

eź;ą ľederĺca carcíi Ĺorki' na co dowodem są liczne opracowania tekst w tego

Ĺĺlźpuĺ'Ĺi.go poety. wykorzystanie pTZeZ kompozytora r żnorodnych źr deł

äź*.ęk-, jaĹ rŻwniez odwoíanie dđ rozmaitych styl w staje się podstawą

symb'olicznego i đIamatycznego idiomu jego rozbudowanych, barĺł'rrie zorkie-

ii.o*u''y.h ázieł wokalnych, powstałych w w1niku żywego zailteĺeso\ryanra

ooezia Loĺki. Do wspomnianych opĺacowaÍr ĺależą: Night Musir I na soplan'
'instr,lment t]a*iszołly i perkusję ( r 9 ] ), cztery księgt Madľygat w ĺa sopran

i r żne zestawienia insirument w (1965-1969\, Pieśni, Burdony i Refreny śmier-
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cl na baryton, instIumenty elektĺyczne (w t}łn: gitaIę' kontľabas, fortepian
i klawesy_n) oraz dwie perkusj 

9 \1968), Eleven ĺch es o7 eutumn na flet altäwy,
k]arnet, Í_ortepian i skĺz1pce (1966), Echoes of rime and the River na orkiestrę
(1967), Noc czterech ]<sĺężyctiw na ďt i cztery instĺr'menty (1969\, czy wĺesz-
cíe Ancient Voices of Childľen na.sopIan, sopian chłopięcy, otoj, .ĺlĺo-uty.rrrą
haĺmonijkę ustną, mandolinę, harfę, pianino eiektľycźnt, wibrafon, -uiLĺii wiele innych konwencjonalnych, jak i niekonwenijonainych instrument wperkusyjnych (1970).

Crumb wprowadza pozornie nie]ogiczne pod względem styľstyczn;łni brzmienircwym. elementy kompozycji w celu wykorzyitäĺa ich kontrasto-
wych możliwości dramatycznych--i ekspresfrnych. Jednocześnie' elementy te
włączane są do starannie uporządkorłanychi ujednoliconych konstrukcji mu_
zycznych, kt Ie ściśle łączą się z si]ĺrie rozbudowanymi ŕoncepcjami diama-
tycznymi. W oplacowaniach muzycznych, w kt ryCh Crumb ,,szuĹď wzorc w
muzycznych potęgujących i wzmacniających tak silne' choć dziwnie niedające
spokoju obrazy z poezji Lorkiaa, związĹi makrostĺukturalne i rela cje zaclloäźą-
ce między licznymi Źĺ dłami muzyczĺ4łni służą do pełnej reďizacji poetyckiegb
Y\r\.Ía^)' D ża część utwor w Cĺumba opiera się n; koncepcji ĺormy łutowä;,kt Ia plzypomina modele Debussy,ego iľartołá. Taki plan formalny ďuży dä
ĺozpoznawania í kojaĺzenia koĺespondujących ze sobą element w w zakrojo-
nym na szeroką skalę projekcie muzyczno_dramatycz''1łn. Na pĺzykład Night
Music I zbud'owana jest z sied-miu nokturn w przybieiającycrl poitar s1ł e_
trycznej formy łuku wok ł śĺodkowej części, ktoią charakiěryzujé dynamiczna
energra Í}.tmu, przfrmująca postać ABAB z kodą. Foľmalną spnetrię siedmiunoktum vĺ' rrstanawiają dwa opracowania teksi w torki (cięść ĺĺĺ: ĺa ĺuna
Asomą 1cZęśćY: Gacela d'e la terrible Presencia) zestawione wok ł czysto instru-
mentalnej części środkoweir5.

Forma łukowa :utwoIll A?tcient Voka of Chitdren zapeĺmia odpowiedni
kształt oplacowaniu pjęciu fĺagment w z poézji lorki, kt ie kompozytor ,,uĺo-
1{ ľ :"Y:".;ę wydającą się przedstawiać <silrriejszy pľzebieg ryt-ĺcż.ryo,
JezeI cnodzr o rozĺ/Ój muzYczlJy,, . Pięć poetyckich fIagment w oď.'o''ący.h
się do utĺaconego ducha dzieciŕrstwa i wołania do Cfu stusa, by powĺ ćŕ aopradaĺmego głosu, Crumb ĺozmieścił s}Ťnetrycznie w większ1ĺn ryklu siedem
!T::ľ i łj:ś:i !ľ-"p.9\ołą.-o p.vTityÝĺłlej, omamentďnej, wśchođniej prowe-
nlencJr); |-I-, Pľg I; (2| Taľice pradawnľj ziemi; (3) Pieśĺi II; (4\ Pieśł1 ĺĺi i rąniec
íwĺęt:3o cyklu życia; (5) Pieś rV; (6) Tankc ducha; (7) Pk!íli ĺ.'sákcje druga i sz -
sta, kt re są czysto instlumentalnymi inter]udiami taneczn1ĺni'-koresiondują
z sobą w -monumentalnej formie sgnetrycznej, podczas gáy sekcja czwartä,zaĺ lvno śpiewana jak i taŕrczona, stanowi centium dĺamaíuigicznä i rĺruzycz-
ne. Wspomniana sekcja, Taniec świętego cyklu życia zostaje p.'"-d'tuwioou ,y"r'-

25
rbid.
Szczeg łowa analża dzieła w| Edith BoŤIoíĹ Three Aftericąn Comp0sť6 (Lanham, Maryland:
University Press of America, 198 ), ss.217,222.
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bo]icznie, a kompozytoI rłykoĺzystuje segmentację cyk]iczną (ob j, fortepian'

mandolina, haľfá i sopĺanf p onád ostinatem bębna utlzyman}Ťn w sty1u bolero

(budującym łukowry kształt popĺzez schemat dyĺamiczĺy crescendo-decľescendo\ '

iodobne iymboliczne zastosowanie notacji cyklicznej p9łlo"la się także w dżie-

łach Beĺio, Stockhausena i innych kompozytor w. Dzięki specjalnemu struk-

tulalnemu użyciu barwy dŹwiękowej polegającemu na Zastąpjeniu wspaniałej

barvĺy sopraŕu wysokim, sulowYm głosem chłopięqłn,. lrumb potęguje po-

etycki wyraz dziełá. co jest r rvnie ważne dla chiazmo]ryej koncepcji muzYcznel

to fat t, żi 
'u-ą 

d1a całégo dziełajest słowo,,rri o" (,,chłopiec" a1bo ,,dziecko'' ):

sekcia r ĺozpocž1na się s"łowami.nl ni o busca su voz" (,,Mały chłopiec szukał

'*o1.go 
głorr'"i, a seĹcja VII koŕrczy się słowami,,mi alma.antigua de ni o"

1,,m"o;ä piaaawna duszá dziecka"). Pomimo określonego llżycia zĺ żnlcowa-

íy.ľ' .tá-..'to* muzycznych w przebiegu całego utwolu' kompozytor osiąga

wrażenie emocjonahégo ivyzwolénia' Uwidacznia się to w stylistycznych ĺry'
znacznikach poszczeg lnych części. Jak zalwaĘł Barroff: ,,stĺona emocjonal-

na dzieła jesf niezależna od formy łukowej. [...] zakoŕrczenie nie ĺ ĺ'nowazy
wstępu ale wryWacza poza niego, jako że foĺma emocjonalna ĺłychodzi poza

stluktuÍę łuku"'Ż .
W innych dziełach Crumba pojawia się ĺ r'ł'nie zorgaĺizowane podejścíe

foĺma]ne dđ r żnych rodzaj w mateĺiału muzycznego (Często ]^/ połączeniu

z zamysłem natury pozamuzy cznej\. W Black Angels ĺa amphf7kowany kwaĺ-
i.i'-y.'to.'y (trzb) oľganizacja i1ĺrretryczna dotyczy tlzech dużych części
_ ĺ oaejĺcł, a iłiiobecność, Íll powr t _ podzielonych na tŤz}T]'aście pomniejszych

fragmánt w. Numery 7 i l] są M/ dziele wykoĺzystane stĺukturalĺrie jako s1'ĺn-

bol"e dobĺa i zła. żĺ dła dnłiękowe rozłożone są s}metrycznie w obĺębie đuże-

go palindromu' w celu pogłębienia fundamentalnego wrażenia ĺozbieżności'
"og 

tna o.gani'acja d]ryunastu uÍsryor w Mąkĺokosmlsu I, kt ry jest pierwszym
z äw ch česaw w ,,utwor w fantazyjnych" na fortepian (1972 i |973), Í w-
nież łączy się nieĺozerwa]nie z koncepcją pozamuzyczną, w kt ĺej każdy utwÓr

kojará się zě znakiem zodiaku i konkĺetną osobą uĺodzoną pod ryĺn znakiem'
lwanáściä utwoĺ w zoĺganizowanych jest ĺ^/ ÍZy sekcje po cztery stałe utwory
Czlvarty utw I w każdej grupie posiada s1łnboľczną notacJę muzyczną: numer
4 jest w kształcie kĺzyżá, numer8 w kształcíe koła, a numeT 12 w kształcie spi-

ĺái. Bogactwo fortepianorł1'ch efekt w dáłriękow1'ch ( zaĺ ĺł'no tradycyjnych
jak i noívoczesnychfłączy się z jego og lną sfiukt}Ią1 chociaż o sp jności całe-

go dzieła decydują ŕztěq'elemeniy, kt re pojawiają się w początkowrych trzech

Ĺĺniacn tompozyqi'Ż'. Aścendentalny przebieg czteŤnastu tr jdźvnęk w molo"

wycn, ĺozaziěloiych pomiędzy dwie lęce, jest źr dłem czterech podstawo\ĄYch

ŕonsiĺukcji intenľałowych. są nimi tryton i kwinta czysta, stanowiące IĄ}Tad_

kową specjalnej zależíości między sąsiadującymi ze sobą akoĺdami realizo-

Kontynuąĺją te de cji narodowych oraz innych kierunl<liw w Buľopie i obu Amerykach

wanymi napĺzemiennie: sekunda mała powstała z połączeria podstaw (akor-
d w) w każdej ręce a trzydżĺniękowy mot1"w a-h-f,iasiosowany jest zaĺ' iłłlo
w lnwersji jak i transpozycji. Es tetyka i fi]ozofia Crumba dotyczącé kompozycji
muzycznej zostały w bardzo wnikliwy spos b opisane przez ľoĺioffa w naśtę-
pujących słowach:

,,Jest on jedn}Tr z tych kompozytol w kt rych Ross Lee Finney ochrzcił
mianem (amerykaŕlskich majsterkowicz w' _ ludzi tkwiących w tlady-
cji; nie erudyt ry ale tych, kt rzy posiadają pĺaktyczne umiejętności t...l.W rych eksperymentach Clumb wykorzystď wszystko, co žlłĺ ciło jegä
uwagę .. od muzyki g r Z dzieci stvŕa po swoją skrzynkę z narzędziálÁy
a nawet kuchnię _ czerpał pomysły ze wszystkiego, co usłyszał, lub o cąłn
p:7ecz}'tał _ kr tko m wiąc _ tworzyl z pasją domowego_ĺ1malazry a nie
jako altysta o eTudycjĺ urriweÍsyteckiego naukowca,,,s''

5l
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Kompozytorzy latynoameryka scy
w krajach ojczystych i stanach zjednocżonych

od początk w dwrrdziestego wieku ĺ żnorodni kompozytorzy lat1mo-
ameryka scy tworzyli swoje kom-pozycje w opaľciu o zr dtJrođzimej ku ury
ludowcĺ nieĺzadko łączącje z tradyryjn1łni czy bardziej nowoczesn1łni stylam1
i technikami o rodowodzie euĺopejskim. Większe możĺiwości pĺzenrieszcżania
się oĺaz diaIog kultuĺowy początku_Iat 50. spowodowały, iż wielu młodszych
kompozytor w laqłroamerykaÍrskich zaczęłďpisać w nďw1,m duchu estetycz-
nym. PŹed II wojną światową technfüi atonalne i drłrrnástotonowe pojáwi_
ły się już w dziełach Juana Carlosa Paza, kt ry odrzucając elementy naiodo-
we, założyI w 1929 loku vr.ľaz z ir-n1łni kompożytorami äigentyŕlski_mi Grupo
Renovaci n z siedzibą 'ĺ.,ĺ/ Buenos Aires. W kosmopolitycznlłn śiodowisku pä_
wojennej Ęeryki Łaciriskiej, nawet Ci t\\ĺ rcy, kt ÍZi w áalsz1rn ciągu cär-
pali inspiĺację z muzyki ludowej' zaczęli radykalnie źmieniać äoty.häruro*"
sposoby jej opracowaĺia popĺzez włączarie e]ement w wsp łczesnych: tech-
nik seĺialrych' a]eatoryZmu, muzyki konkĺetnej czy środk w elektrolricznych'
Zabiegi takie odnaleŹć możemy w tw rczości meĹsykaliskiego kompozytoĺa
Carlosa Cháveza, kt ry porzuciwszy elementy naĺodowe w p Żniej szychÁzie-
łach s-1łníonicznych i kameralnych zainteresbwď się stylarnr romantyczn)łi neoklasyczn1'rnĹ__podczas gdy kompozytoI pochodzeiia hiszparisĹo_mek-
sykaŕrskiego Rodo]fo Halffteľ i ľrazyĘczyk _ Łta,'dio Santoro |początkowo,
Ľ ]"1":h o. zainteresovĺ/any rłyłącznie sżtuką ,,autonomiczną,, ,'Ĺy * lutu.hp Źniejszych zaiĺrteresować się źr dłami ]udowymi) zaczęlr stosowaĆ zasa-dy serializmu dw.unastotonowego. Z kolei kompozytor biazylijski, Gilberto
Mendes od koŕIca lat pięćdzíesiątych pragnął stworźyć nową_muzykę brazy-Ibid., s.225.

ił.y i"'r., \'ł'' George Crumb| Mąkrokostĺos, toÍĹ |. Twelve Fĺfitasy'Pieces AfteÍ the zoditlc íoĺ
Amitĺfed Piano, ,,M!sic Library Association-Notes" 1974 nŤ 3ll1, s' l58' Pol. BoÍÍot[' Three AfieĺĺLąn''., op. cir'' >' 256.
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Iijską sięgając po Ť żne techniki awangardowe' Dzięki wykorzystaniu muzylíi
ťo"t'.t"-":"ĺpđwstającej w w1niku pĺzekształcania audycji lokatnych ĺozgłośni
ĺadiowych iiattowanyćľ' jako elementy ,,rodzime") st\'Ą/oIzył s}mtezę myśIe-

nia ponadnarodowegđ z elementami, kt ľe można uznać za naĺodowe, takimi
jak:^przekształcona intonacja języka brazyĘ skiego i poĺtugalskiego połączone

ä brłnieniami populam1ĺni. E1ementy ludowe zawaľte w dziełach kompozy-
toĺ w wywodzących się-z powojennej Ameryki Łaciŕrskiej 

-stďy 
się podstawą

wyrafinowanego i złożonego procesu pIzekształceŕI oĺaz stylizacji'
Ewolucjä stytistyczná dzieł AlbeIto Ginastery ( 19l6- 1983 ), najwybitniej-

szego kompožytora powojennej Ameryki Łaci skíej' wskazuje na kontptuację
ulä tenaenc;ĺ z poizątku dwrrdziestego wieku' kt ĺe tw Íca połączył Z tech-

nikami wsp łćze'oy-i lvĺĺęa'y ).948 a ]'954 Íoklem Ginastela odszedł od tra_

dycyjnego 
_wykor'yitu.'iu 

uig"''tyĺ'ki.ł' element w ludołq'ch, by zĺvr cić się
L" *r'rritľ-o*unemu ich zástosowaníu (począwszy od I l(wartetu smyczkowego

z \9[8 ĺokllpĺzez utw I na orkiestÍę Pąrnpeaną nľ 3 z 1954). Po ĺoku l97] kom-
pozytoĺ powr cił do daĺmego subiekĘłvizmu. Natomiast wcześniej, po 1958

ioku ci''asteľa Zaczął stosować dw'unastotonowe techÍiki seĺialne łącząc je

z rozvuiq'aniami trađycyjryrrri. W początkach lat 0. Zainteleso\ryał się s1mtezą

tľadycyjnych i awangardowych form i technik.
^ 

Ťo właśnie w drugiej i tĺzeciej części II Kwąrtetu smyczkoweqo (1958, popl'
1967) Ginastela zacząistosować d\ł1rnastotonowe techniki serialne w połą-

czeníu z elementami ťultury aĺgentyŕlskiej, rypovĺrymi dla jego wcześniejszych
ufi.Ą/or w, zbliżając się do kosmopolitycznego stylu Bart ka' Z kolei w dĺugiej
części Kwartetu żaobserwować można peĺłre podobieŕIstwo do postawY este-

tyäznej nerga' Podobnie jak tw Íca Suity ]irycznej, kĺ ry połączył swoje inicjały

@-u'l ž ničjau^i Hanny Fuchs (ł_fl w kom ĺce: b-a'f-h wchodzacej w skład

äov1i.'u'toto.'o*ej serii III części wspomnianego đzieła, Ginastera sięgnął po

motyÝv B-A-C-H (b-ał-h\' KompozytoI nie znał'jednak koncepcji Beĺga'Ż9'

Dwá heksachordy'tego szeľegu: d-g-b-fis-a-cisle-h-f-as-c-dis oÍoczoĺe są p ito-
neŤn'. d-cis i łdis, z kt rej to kombinacji otrątnujemy transpozycję mot]łvu
B-A_C-H. Harmonizacja Ĺom rek heksachordalnych z pozostałymí dźwięka-
mi heksachoľd w uzaieżniona jest od treści pozamuzycznych' Ma]ena I(uss'

kÍ&a żWo inteÍesowała się tw Ťczością Ginastery-' podkreśla w swojej pracy'

że mot1nv ten miał ĺ vĺĺież ,,słlżyć jako materiał tw rczy dla dzieł postdo-

dekafonicznych, takich jak l Kwaľtet smyczkowy z sopÍanem (1973\, S1natą

wiolonczelowa (1979\, czy jej przekomponowana wersja znana jako II l(lncert

wiolonczelowy ( I 980-198 I )"'0.
Zmiana'stylu Ginastery polegająca na Zesta\Ą/ieniu (a nie pominięciu)

element w z wcźeśniejszych utwor w w ind1"widualny idiom wsp łczesny wi-
doczna iest m.in. w utworze Cćłntata para Am ca mágica na sopTan i wielką

K?ntynuacja tend.e cji narodowych oraz innych kierunlłiw u Europie i obu Amer1)kąch

grupę perkusyjną (l9 0), opart}Ťn na ,,apoteozie }'ĺ.Yimagínowanej przeszłości
prekolumbijskiej, kt ra to Ą1viła jego vr,1zobĺaźnię od najwcześniejszego bale_
IlJ Panambi (1934-1937\"1\, jak i w I lfuŕrcercie Ízľtepianowyn (]'96I\. E]ement
,,magiczny" obecny w tym i innych dziełach' począwszy od Prest7 magico II
Kwartetu smyczkowego (ĺodzaj części nawiązującej do stylu ,,egzotycznej,' |lÍe-
ĺatury smyczkowej' jakiej przykład odnaleźć można w szybkich częścíach rypu
scherzo poszczeg Lrych kwartet w BaIt ka) prawdopodobnie mviązany jésĺ
Z fantasmagoryczniłĺllub też rvyimaginowan1łn światem, jaki rysuje w swoich
dziełach ]iterackich pisarz aĺgentyŕlski, Jorge Luis Borges.

S1nteza wysublimowanych element w narodowrych ze wsp łczesną es-
tetyką' stylistyką i cechami techniczn1ĺni cechuje utwoĺy Ginastery pochodzą-
ce z wczesnych lat sześćdziesiątych. Mistlzowski lfuncert skrzypcowy ( 19 ] ) jest
rzadkim przykładem wpłi,-rłru Webeĺna na tw rczość kompozytoTa, zawieĺają-
C\rÍ\ ZaIazem tak rozbieżne cechy, jak cytaty z l{ąprys w PagafiÍliego, elementy
mikrotonowości i inne środki ekspeĄ.Ťnentalne' kt Íe two zą ,,fantasm agoryci-
ne" brzmienie. opeĺy Ginastery: Don Rodigo (1964), Bzmarzo (1967\ l Beątrix
Cenci (I97r), to przykład s1ntezy r żnoĺodnych element w prowadzącej do
vr.Yksztďcenia silrego idiomu ekspresjonistycznego pľzepełnionego ĺłĺażeniem
niesamovvitości. Jednakże, jed1nie w operze Don R0dri90 GinasÍera najwieĺ-
niej trz}rĺa się seĺialnych zasad dwunastotonowych wrystępująrych wcześniej
w Lulu BeIga i vq/korzystuje ĺ^/szystkie możliwości zapożyczoĺych odniesieŕl
dźwiękowych włączając je w ploces kształtowania dlamatu. w Bomąrzo nato-
miast technika seriabra wykorzystana jest \ry spos b mniej rygorystyczny.

opeĺa Don Rodigo wzorowana jest na dw ch operach Berga _ w zakĺesie
wprowadzenia form apriorycznych Ginastera odwoĘe się do opery Wozzeck,
zaś technikę serialną czerpie z Zzl1z. Sam kompozytor odni sł się do stylistycz-
nych Źr deł wokalnych tw ĺczości Beľga i Yerdiego stosując pŹemieĺrnie me-
lodię lĘczną ze Sprechstimme i jednocześnie twierdząc, iż opera Don Rodigo
powinna być śpiewana ,jak otello"'. Mimo że Ginastela nie wykoĺzysĘe iu
fugi, czy innych, w1raźrie ĺozpoznawalĺlych tradycyjnych schemat w, jakzro-
b|I to Beĺg w Wozzecku, zaĺ vĺno og lne jak i lokalne struktury muzyczne i dra-
matyczne w jego operze wskazują na podobieírstwo do dzieł wiede skiego mis-
Úza' TÍZy akty mają kształt łuku, kt ry (pođobnie do stluktury dramatycznej
WoZZľkĄ koĺesponduje z ekspozydą, kryzysem i rozwi ązaniem, ujętpni odpo-
wiednio rodzajami poetycko-muzycznymi: epickim, lirycznym i tragicznymrr.
Tĺzyczęściovqz schemat ma swoje przełożenie na kształt trzech scen twoĺzacvch
każdy akt i _ podobnie do Wozzecką _ sceny te rozdzie]one są instrumentähy-

29

l0

Malena I(uss' Albeĺto Ginąstefi, ',Mitteilungen der Pau] sachel stiftung" 1989 nŤ 2'

ss. l7- 18.
lbid., s. 18.

Ma]ena I(uss, Przedmową do: Aĺbe|1o Ginasterą: A CompleÍe Cą'tąlogue oÍ hĺs Wolks t\Lorldorri
Boosey & Hawkes, 1986), ss. 8-11.
John Vincent, New opeĺL in BuelĐs Aiĺes, ,,InteŤ_American Music Butletin', 1964 iI 44,
ss.2-1.
Pola suáIez UlLnbęy, Albeto Ginąsteru |Bl|eĄos Aires: Ediciones cultuŤales Argentrnas,
1967't, s.58.
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Rodrigo's appearance
Rodrigo's Coronation
the curse

- - (centeÍ of thę aÍch)

the loss ofhis kingdom
his death

Przykład 2o-8 Ginastďa Don Rltlrigo'łukoya íorma dziewięciu scen, w trzech aktach, uľ volzona
pĺzez połączenie w paĺy odpowiadających sobie odsłon zoŤganŁowanych s}Ťrretrycznie wedfug za-
sady dramatycznych przeciJ. ie stw

mĺ interludiami. Tradycyjne formy muzyczne Zastoso\łanew WoZZeĆk stały się
ľ wnież modelowpni dla opery Don Rodigo, choć u Ginastery odnaleźć możn.a
Iaczej sĺ7obodne nawiąZaria do form apdorycznych. W poszczeg lnych sce-
nach kompozytol wplov/adził następujące formy: I Rondo (lntroduzione '/q/się-
puj e naplzemíennie z Aiosl i Ballata e Recitatiyl); II Suitą in quattľo pezzi (Alleluia,
Cavatina, FąnÍąra, Coda\; IIl Melodrąma (Recitątivo, Imprecazione, Finale); IY Cąccią
t Scherzo (Musica di caccia, Scherzo pastorale, Madrigale a cinque, Ripresa dallo Scherzl
e Cldtł\: y Nottur l e Dul (Musica notturna: Preludium, Aria, Duo d'amore\; \'l7 Aria
in cinąue strofe; W Tĺipartitą (Esposizione, Sviluppo in modo di Madľigale drammati-
co, Ricapitulazione\; YIII Canon ed Aľia (Canlni itmici, Aia e ritomelli|; IX Strutturą
d'arco (Preludio e Recittłtivl, Arietta, Arioso I, Aria da Chiesa, Aiosz , RlÍnąnce, Finale).
Jednocześnie, łukowe ukształtowanie dziewięciu scen powstaje dzięki s1rne-
Íycznemu powĺązaniu w pary zgodnie z zasadą dĺamatycznych pŤZeciwieŕrstw
(przykład 20-8)ra. Ekspresjonistyczny kontekst opery Bzmarzo ĺ wnież opiera
się na foĺmach tradycyjnych, np' madrygału (ivyłącznie w jednej aTii) i inteĺ-
1udiach. I(ompozytor posługuj się r wnież technĺkami filmow1ryni, takimi jak
retrospekcja w pr4padku całego zesta\Ą1r piętnastu scen opaltych na koncepcji

ryklicznej (motyłv ',śmieĺci" w scenie l powĺaca w scenie 15). Jako dlamatur_
giczne tour de force, B0mąľz0 jesÍ suĺrealistyczną koncepcją urojonego życia we-
wTrętlznego Pieĺa Flancesco oIsiniego, kt ra to koncepcja łvyklucza projekcję
dIamatyczną w miarę jak alegoria Zastępuje lealną postać a gla ZmysłowYch
idei - miejsce akcjir5.

Por.vfucent, Ne,u opeĺą in Bue os Aĺres, op' cít. s' 3; poĹ także: GelaÍdBéhal.ue, Music ĺn kł'
tin America: An InÍrotluction (Er'glewood. ChfÍs: Prentice-Hďl, l979), rysunek I0_ l.
MalenaKrJss, Bomąrzo, w| P']lpeÍs, Erĺzyklopctedie des Musĺkthe,łtres, tom 2, Ied. CaŤl Dahlhaus
(Munchen| PipeĹ 1987), s' ]85' poĺ także: Slmboĺ und Phąntasie i Gi ąstefas ,,Botnarzo
(1967), Albeĺto Gi ąstefą, Ied' lried ch spangemacher lMusik del Zeit, 4] London: Boosey
and Hayr'kes, 1984), ss.88-102.
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Pomimo abstĺakcyjnego języka mlzycznego opery Dln Rodrigo udowođ-
nlć możĺa, że część mateliału Zastosowanego w op eÍZe Ío p|zekszÍałcone stÍuk-
tury Zaczerpnięte z muzyki ludowej' obecność element w ludołłrych sugeruje
struktula seÍii, Z kt rej kompozytoĺ w'14lrowadza szereg iĺmych seĺii pochod'
nych służąrych jako materiał mot}wiczny opery W napisanych wcześniej dzie-
łach o chaĺakteľze narodorłYm, m 'in. Dąnzas arge tinas I (1937), czy we wstępie
do Malambo (1940), Ginastera vr.ykoĺzystał str j gitary: e'a-d-7-h-e, z kt rego
wlaściwości haĺmonicznych vł1prowadził akoĺd zbudowany z dw ch 1ĺĺłĺart
czystych: e-a/h-đ6. W Variaciones c1ncertąntes (wariacja I]I, takty Il-t5) chlo-
matycznie skompresowana forma dw ch kwart czystych: fis-hlc-f, (zarysowaĺa
w swojej oryginalnej formie diatonicznej: hł/Jis'[a]-h w Variazione giocosa per
tlauto) pojawia się jako początkowa konstrukcja harmoniczna (b-es-e-a\ w Don
Rldrigl (jest' to Ía sama kom rka, kt ra otiĄ/ieÍa wstęp dwunasttllonowego uopu
w Lulu) ' Następnie tÍansponowane íIagmenty tego akordu zachodzą na siebie
w pokazie tlanspono\^/anej kom rki (ck-Jis-gł| I4/ paltii ch Iu. Według I(uss,
,'wykoIzystanie Íego przez Ginasteĺę, jako czysto konstlukcyjnego elementu
w Don Rldigo, nie powiĺno oznaczać odejścia od rodzimych nawiąza . kt re
stanowią tu podstawę mateliałową do rozlicznych pemutacji,.7'

Podobnie jakwZzlu Bergaill Prigbnirro Dallapiccoli, wkt nĺn dwa z trzech
szereg w (,,Modlitwa'' i,,Nadzieja'') iłYkoTzystują transpozycję tetrachord w
0-L-6-7 (Zob. pÍzykład 14'5 ), opeľa Ginastery ľ .ĺłłrież opieĺa się na ľozbudowa-
nej wsp łzďeżności motpv w, kt ĺe muzycznie sgnbolízują liczne pochodne
Zestaw w utwoľzonych Z podstawowej seÍii ,,bohatelskiej" (pIzykład 20-9)r8.
Na przykład, początkowy tetlachord 0-L-6-7 (es-e-ą-b) wspomnianej serii (a),
kt Íej permutacja akordowa otwiela opeTę, jest pÍzeniesiony na całą tetĺachoľ-
dalną strukturę seľii pochodnych ,,F1oľindy" (b). Początkowa transpozycja jej
seĺli (c-ck-fis-g) pojawia się jako drugi akord opery najpierw jako częściowy po'
kaz akoĺdowy:9-c'[]-fis (takÍy 2 i dalsze) nakładając się z dźwiękami 5 i 6 (h-Í)
selii podstaiĄ/owej, a następnie w pełnej formie jako pierwszy akord ch ru (cli-
/ĺs-g-c). NiepeŁra forma (g-c-[]-fis), kt ĺa pojawia się uzupekriona na początku
seĺii Florindy (b) tworzy ĺ wrjeż tĺzy ostatnie dźulięki seIii ,.bohateÍskiej,' (a)
zapowiadając t}Trr samyn za]eżności między gł łrnymi postaciami. Połączenie

Mďena Kuss' rylą Đ erĺvątĺ1 , ąnd Use oÍFolk ldi1fhs in Ginąsĺefu's ,p1n Rodrigo,, (1964), ,,LaÍ]Í'
Amelican Music Revie\ " \980 ĺl ID. ss. l78_l79.
lbid.. s. 181.
D\,vie z tych form szelegorvych (,,bohateŤska" i ,,Florindy',) są nałreślone i ukazane pżez
suiíreŻa Ulfubey'a jako ż dło mot}.Ýv wĺĄ' I idem, Aĺberto GinLste,"4, op' cit', ss. 59 i n., kt Ie
ĺ/edlug Kuss pochodŻiły bezpośIednio od samego Ginastery Kuss była pierwszą uczoną,
kt Ťa ujawniła powiązania dramatyczne nie ty]ko między seriami podstawowymi, ale
r(ivĺ/nież cďą siecią zapożycŻonych serii i moty\^/ Iv. PrŻedstawiła to W s.$'oim allykule
z 1980 Ĺ (ibid' ), jak l \,łÍież\,ł NaÍive ldioms in Ťwentieth-Ce tuty opeťąs From Argentiną, BrąZil
and Meico: T1wąrds ą Cor pąrąÍive Chťonoĺogy oÍ styListic chtł ge, TĺLkspĺtł ted Euťopeąn Music
Cultuĺes Miscellą|1eą Musicololicćł' ,,Ađelaidę studies in Musicology,, 1987 nÍ I2 (Adelaide)'
ss. 62'65.
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DÔn RodŤigą "Hełoicą" 
'eĺies4ąsie 

Seríes

ol67
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"Rsdrigo"

''Fĺorinđa'

Fł G c t]or[71

GEFB!gDĐ'GrA
?6ĺ670N670

c. F,
t6

{c) &odrige Seies

o/ @o
"Rodrigo"

o@ o/oo @
"Florinda'' seťies

Przykład 20-10 Ginastela Don Rotlfigo, akt II, scena 5, t' 359-f 60, 523-525, \\wÍowadzenie moty-
Ił'l.l Rodriga z g mYch dźwięk w akord w o_l-6-7 sedi,,Flolindy,,

as-g i Íkł-f-h), spro\ryadza g rne dŹ\ryięki wsp łb mie w b]iższe sąSiedztwo
melodyczne (is-e-gis-a'g'h\ w celu lozpoczęcia motywu Rodriga (tę samą me-
todę Zastosował Berg, uzyskując serię,,LuIu" z akoTd w ,,obrazu'' \.I odvĺłot-
nie, mot),w Florindy (akt II, scena 5, Íakty 3M-346) w1pĄ'wa z seIii Rodriga.
Na słowach Rodriga: ,,F]oĺinda! F]orinda!'' kompozytoÍ rłpľowadza wokalny

/6\

Przylďad 2o-9 ą b' c Gi7asĹeÍa D,rl Rotlrigo: (a ) podstawowa selia ,,heIoiczna'', (b ) seria 
" 
Florindy"

i (cfseĺia ,.Rodĺigo", relacje zachodzące między kom rkami

to jest Ť wnież zapoiryiedziane na samym początku' gdzie obecność serii Rodrigo
jest sugerowana w następstwie paltii dáĺrięk w akoľd'ovury.ch (a'fs-g-as\, 7aĺ w'
no oĺ]äestry jak i ch ru Jtakty r-ł). udeľzające jest Í i^mież to, że ,,oscyllljąca"
fig]Ía: h-Í-!-Żis (takt 8, dolny system liniolĄ'}') łączy w spos b linearny sąsia-

a ją.y t 1tä" h-f (dźjwiękl5 - ) selii ,'bohateIskiej" z ĹÍ\tonem g'cis pochodzą-

"y- ". 
*'tęp''"go tetračhoĺdu serii Ftoľindy. Nieserialna inteÍakcja zachodząca

* t'url'po'y.;i 1 om rek 0].6-7 , kt' Íe następnie ĺozwiną się w gł wne foĺmy
seriatne, ođ początku wskazuje na umiejętność zespolenia pĽez Ginastelę Za_

leżności muźyczno-dramatycznych. \{ t}Tn momencie haĺmonia (takt 8 )opiela
się na połączéniu kompletnych ioÍm kom rkoÝlYch (hł-Í-rts i s-gis'ck-d), do kt _

rych należą wspomniane d\rya trytony.' Moti'W Ŕodriga (akt II, scena 5, ÍakĹy 359'360; zob' także Íakty 523-

525) lrywiedziony jlst'z seĺii Florindy (przykład 2o_J.o). Na.okĺzyk Floĺindy:

.,nodľigo! nodrigoI' wertyka1ne ujęcie serii w tĺzech akordach 0-I-6-7 \g-c'cls-
jis, n-a17-e i aĺs-a-'a-gfu), jalĺi ich pĺzetľansponowane powt Ízen.ie (b-es-e-ą, d-des'
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motyw me1odyczĹy: a-fĺs-Í-e, yvryiedzioĺy zpocząĺkowych dwudźwięk' w (a-fis

ife) dw ch heksachord w seľii Rodriga (przykład 20-9c). Dlatego też, opela
Ginastery ukazuje konqnuację ĺ żnych e1ement w zar rł'no opery Ťomantycz-

nej jak i zekspĺesjonistycznego idiomu dwunastotono\{ego BeTga i Dallapiccoľ.
Wcześniejsze dzieła wskazują r ĺmież na wp\łv stylistyczny BaŤt ka. w ten
spos b, nawet jeśli opeĺa nie nawiązuje bezpośrednio do rodzimych źĺ deł lu-
dowych, to pIezentuje pevme aspekty ludowości, począwszy od diatoniczne-
go stioju gitary (obecnego w jego wcześniejszych dziełach) do chromatycznej
kom rki 0-I-6-7, z kt rej kompozytor tworzy pierwszy segment podsta\ /owei

serii ,,bohaterskiej'' oraz sieć pochodnych foĺm zbior w.

Przemiany sty1u Ginastery przebiegające z dďa od jego rodzimych źr đeł,

zmieĺzające ku baĺdziej osobistej s1mÍezie, zna\azły swe odbicie w muzyce innych
kompozytoŤ w lat1ĺroamerykariskich,kĺ ĺzy zaczęli sięgać po nowe ĺozwiązania
techniczne podczas pierwszych lat studi w w Stanach Zjednoczonych. Niekt rzy
z nich, po tym jak postanowili osiąść w Stanach Zjednoczonych w latach 50.,

połączyli elementy swoich kultur z językiem wsp łczesn1łn. Pośĺ d tych. kt rzy
przejawiati mniejsze skłorrności do czeĺpania Z technik wsp łczesnych wskazać
można Chilijczyka _ Juana orrego- Sďasa (ur. 1919 ), kt ry włączył niekt ĺe tra-

dycyjne cechy hiszpaŕrskie do idiomu neoklasycznego. Także Urugwajczyk _ José

Serebĺier (ur. 1938) \Ą/ niekt ryCh ze swoich dzieł zachował klimat lat1moame-

rykaŕlski. Pozostali, kt ľzy także osiedti w USA, często łączyli elementy rodzimej

muzyki ludowej z idiomem atonalnym' Roque coŤdeIo (ur 1917) pochodzą-

cy z Pal:,amy, zazĺlaczył swoją obecność na scenie muzycmej w ]atach 50. i 60.

jako tw rca naĺodoĺ.Ą/Y takimi utwoĺami jak: Capicho lnteioranl (1939), sonatina
'(1943\, 

oberturą Paname ą No ' 2 (I9Ą4) oÍaz Rapsldia Campesina ( I95 3 ). Dolĺonał
s}mtezy muzyki ludowej i ujęć tradyryjnych ze złożonością ĺytmiczną i d\ł'lrnas to-

tonowościąr9' W swojej II symÍlnii ( t956) w swobodny spos b rozwija na planie
tľadycyjnej sonatY trzy powiązane ze sobą szeIegi dwunastotono\rye' aby następ-

nie w (1968) i l (l'973) I<wartecie smyczknwyľn, Permutaci1nes (1974| ivąiatbns
and Theme for Five (1975) dokonać s1łrtezy bĺzmieŕl naĺodowych z technikami
seĺialĺry'ĺni. Artysta pochodzenla hiszpaŕrsko-kubar1skiego, Ju-lián olb n ( 1925-

l99I ), kt ry początkowo pozostawał wiemy hiszpaŕrskiej tradycji neoklasycznej
de Falli i Hďfftersa (np. ch ralna Suite de Skte Canciones de Juan del Enciną, L947|,

zacz$ odchodzić w latach 60' i 70. od Źr deł hiszpa skich w kieĺunku idiomu
tona]nego (ĺp. Cantigas del RE, I960)40.

I(ompozYtor kubariski Aurelio de la Vega (ur. 1925\ rvw clłlwagę na to,

że ,,w obecnej erze szybkiej komunikacji, światowy tygiel muzyczny nĺe jest

ZaTezeÍwowany \^/yłącznie dla Europy, ale w spos b szczeg lny obejmuje Nowy
Śwíat, a kompozytoĺzy laryĺroameryka scy w Stanach Zjednoczonych mają
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sw j w1ĺaźny wkład w ten fascyĺlujący pľoces,,al. Pośĺ d tych kompozytoI lY
na szczeg lną uwagę zaslugu|ą 1ze względu na polączenié indpvidualnego
idiomu z elementami nowoczesn1.ĺni) zaĺ wno de laVega, kt ryjest jedn n
z czołorych muzyk w kubaŕlskích ery powojenĺej, jak i Aĺgenti. czyt _ íuĺs
Jorge González (uĺ. l93 ). De la Vega odszedł od stosowanego pľzeż siebie ,'post-
impĺesjonizmu i modemistycznej koncepcji ľomantyzmJ Sż1rnanowskiego','
jak ĺ łinież od wYkoTzystywania rytm w afro-kubat1skich (co cechowało ieso
\ryczesne utwory z lat czterdziestych)' \-Ąi stIonę nawarstwien chĺomatycznväh
i komplikacji rytmicznych w latach 50., wprowadzając t1ĺn samym'zasädy
seria]izmu do Kwaľtetu smyczkowqo w pigciu czgściach ,,Pa.mięci Albana Berga;,
(I957\4'Ż ' W tgn prz1padku, ÝvykoŻystanie przez niego techniki dwunastđto-
nowej osadzone jest w d1mamicznym, motorycznpTr kontekście IytmicznyTn'
W latach sześćdziesiątych de la Vega povlľ cił do niezseria]izowanego chroma_
tyzmu. Jego p źniejszy walsztat kompozytoĺski opiera się na połączeniu ryt-m w i brzmieŕr narodowych z najnowocześniejszymi technikámi. złożonosć
ĺozmaitych kombinacji iĺterwałowych stanoĺvi Z kolei podłoże jego zintensy-
fikowanego stylu indywidualnego lat 70. i 80. W tym właśnie cźasíe, mimo
Wyrazonego plzez niego sprzeciwu wobec wszechobecnego czeĺpania ze źĺ deł
ludowych, wszysrkie jego dz.iela oparte byly na kubanskiei foimule ryrmicz_
nej tlave. orkiestrowa IntrdIa (I972\ Wrowad,za ewolucję sľylisryczną de Ia
Vegi iry jego stylu polifoniczn1łn' a jednocześnie stanowi pĺzykład zaitosđwania
w tľadycyjnej tkance muzycznej instrumentow elektroniiznych czy Zastosowa-
nia formy otwa'rtej wraz z proceduĺami aleatoryczn1łni. ľoia t1ĺn de la Yega
zaczął w połowie lat 70' w1rkoĺzyst],wać syntezę sztuk. PIzejawém tej s1łrtežy
było wykorzystanie part1tuĺ graficznychaJ. Z ko]ei ufiĄ, r Tripimąpal na instĺi-
menty dęle' perkusję ismyczki (]983)'jesr przykiadem poslseriáĺego idiomu
cnTomatycznego.

Wsp łczesny język atonalny Luisa Jorge Gonziáleza plzepełniony jest e1e_
mentami lodzimymi. I(ompozytor czerpie inspirację z melodyki i rytmiki fo1k-
loru Indian argentyŕlskich Keczua oIazzÍanga, tworząc ind1'widualny i ekspĺe-
syjnyjęzyk muzyczny. W przeciwie stwie do wczesnych komoozvcii Gonzáleza.
przepelnionych zapożyczeniam) z muzyki popularno-ludowej, wspomniane
źr dła 

'zostały 
stopniowo przejęte i przekształcone następnie w bardziej abs_

tľakc1jny idiom. Jednakże w pĺzeciwieŕrstwie do wielu wsp łczesnycĹ mu
kom.pozyloI 14/ Iatynoamerykaŕrskich, nowy folkloryzm GonzáIeza racźej ułvy-
pukla niż zaciemnía istotę bliskich mu Źĺ deł mużycznych. W zbiorze oieciu
pieśni-.Can ta res de Peregrino ( I9 0), skomponowaĺych jeszcze w łĺgeni}oie,
Goĺuá]ez częściej stosuje własne me]odie pĺzypominające muzykę luáową niż

659

PoĹ Béhague, MIłŚic in Lątifl Ameficą, op. cit'. s' 2 1. PoI' także: Aurelio de la Vega, Ĺalll|
Ameiułr| cofiposers in the Ufiited stątes, ,,Latin AmeŤican Music Review" 1980 Í\Í l/2, s' 167 '

Béhague, op. cit'

PoÍ. de layęEa, LąÍifi Americafi Composeľs in the ĺJftitetl Stątes, op' cít.' s. l74'
PoÍ. BéhagÚę' lvlusi( irt t ąIĺn Amerilą: An lnĺroduclion' op' cil., s' 3o2.
Por' ibid'' a także: MeÍcedęs oLerc, Aurelĺo De la Vqa' noty pĺogĺamowe do nagÍaÍl1a Tropima-
/a/ 1,i/ wykonaniu The Nolth/south consonaĺlce EnsemĹlé, Max Ĺifchitz, dyrygent (Green-
ville, Maine: op. l, I14, Contemporaty Music on Records of Distinction).

4t
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orygina-lne wzoľce ]udowe, pIzez co cechą chaTakterystyczną pieśni staje się
oscylacja między chromatyczn}Tn i diatoniczn1ĺn materiałem muzycznym.
Chwiejność tona]na umoż]iwiła kompozytorowi wprowadzenie ciekarłrych za_

bieg w haľmonicznych pĺzesyconych chromatyzmem, co interpIeto\^/ac mozna
jako nłĺ cenie się ku swobodnej atonďności. GonzáIez wYkoŹyst}'\Ą/ał także
äutentyczne argenty skie melodie ludowe, Z kt rych wiele opracował pĺzed
przybyiiem do Śtan w Zjednoczonych w 1971 roku. wszystkie połąCzył w Zbi I
dwunastu pieśoi ch ralĺrych i wydał pod wsp ln1łn tytÚłem Quier) Cantar Uną

Copta w t98I Ioku. Kompozytor odr żnił w ten spos b muzykę, kt Ía była je-

d1ĺrie utrąłnana w duchu ludowym ođ ludowego autentyku zobselwowanego
w oryginalqłn wykonawstwie ludowrym.- od 1957 do 1959 roku i ponowĺiie w latach 1963'|964 Gonziá]ez stu'
diował w Buenos Aiĺes u EIwina Leuchteĺa, kt ĺy zachęcił go do studi w
nad schromatyzowan}'rn językiem Wagnera ĺ Brahmsa' W ryłn sam1'ĺn czasie
Leuchter (znający osobiście Berga i Weberna) zaznajomił Goĺzáleza z techniką
dwr-rnastoionową . Goĺzá]ez natomiast stosoĺryał wcześniej (t958) pÍocedury
serialne m.in' w utwolach dwunastotonołłYch' Dzięki objaśnieniom Leuchtera
dotycząc}Ťn Tre Laudi Dallapicco]i' kt ry oparł sw j ufi^/ r na zseriďizowan)-łn
konirapunkcie chĺomatyczn}Tn, GonzáIez poznał ideę seriaLizmu. To z ko]ei do-
prowađziło go do studi w nad 1íoz certem skrzypcowym Beĺga, w kt riłn udeĺzyło
go połączenie dlvrrnastotonowej zasady serialnej z ujęciami tradyryjnymi (walc
méa"ĺrLi ita'). Za rramową Leuchtela kompoz}toĺ włączył podobny mateTiał
chromatyczny do własnych srylizacji ludowrych.

zeit<niĘcie się Gonzáleza z seĺiďn1łni procedurami atonalnymi i dwu-
nastotono]ĄT'lTli w dziełach mistÍZ v/ europejskich znalazło odbicie we włą-
czeniu materiału chromatycznego đo Sonaty na skrzypce ifortepian (I962) .'JlÍzy-

manej w stylu Ravela orazw Sonatinie ną Ílrtepi'a (I9 3). Dzieła te są wyni_
kiem wczesnych zainteÍesowaír kompozytoľa łączeniem źĺ deł euĺopejskich
z rodzimymi élementami muzycznymi (łączą chromatykę Z rytmami taŕrc w
tudowych), kt re poznawał na podstawie analizy utrł/or w innych kompozy-
tol vĺ/ äIgentyŕrskich oĺaz w czasie studi w i bađaŕr telenowYch plowadzonych
wraz z fđIklorystami aľgentyŕlskimi, a także podczas podr ży w rodzime stlo-
ny. \ir' rych i innych dziełach, dzięki indywidua1nej postawie kompozytoIskiej
GoĺzáIéz połąciył także muzykę hi szpaíską z czas w koloniďnych z rytmiką
muzyki Indian. Ępowe dla kompozytoľa zakł cenia przebiegu rytmicznego
utÍz}Tnanego 'ĺ^/ metrum /8 i )/4 Czy iĺne nieregulaĺne kombinacje, spotkać
można w całej Ameryce Łaci skiej. Charakter narodowry uwydatniony jest

r wnież przez zainteresowanie ]iteÍaturą aIgentyíską, na przykład dziełami
Joĺge Luisa Borgesa, kt rego styl i tematyka są jednocześnie i rdzenne i uni-
wersalne. W zwíązku z try:rĺl, González m gł Zastosować nowocze sne techniki
ekspresji dramatycznej w swoich dziełach instlumenta]nych i wokalnych łą-
cząć ie , naturalnością i czystością muzyki luđowej (z zastosowaniem r żne-
go''éstawienia akcent w czy polimetrii horyzontalnej ). Wszystkie wskazane
procedury zostały wykoŤZystane 'ĺ./ Sonącie ną kĺąrnet i fortepian (1965'1'
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GoĺzáIez pragnął komponować całkowicie wsp łczesną muzykę argen-
tY ską, kt Ía pĺezentowałaby zaÍazem całkowicie wsp łczesny idiom. Jednak
Leuchter jasno wpaził opinię, zgodnie z kt rą muzyka ludowa jest zbyt tonal-
na, by można było łączyć ją z nowoczesn1rmi technikami. D]atego też, mimo
że w wielu nowszych kompozycjach dostrzegalna jest jego fascynacja muzyką
ludową, stosując wsp łczesny styl chlomatyczny Gonzá]ez odszedł w kierunku
baĺdziej abstrakryjnych konstrukcji 'w LlĹwoÍzevisi1nes de la Pampa ĺa oIkĺestrę
(1963-1967\ zwĺ cił się ku tz\ł'. nowemu folkloryzmowi usiłując stylizować
rytmy ludowe poprzez lworzenie schemat w kt re zawieľały te same jednostki

rytmiczne, co muzyka ludowa. Tak więc, GonzáIez ĺozwinął wiele element w
języka mĺzycznego M/ystępujących we wczesnych Cantares, pĺz1'wołując jedno_
cześnie ĺch porywające melodie. Jednakże' dopíeĺo po pľzybyciu do Stan w
Zjednoczonych w I97I roku, ľozpoczął pĺace nad w pełni atonaln1łn idiomem
chromatycznym' co zaobserwować można vwaźnie w ufiłorze Voces II (]'973 '
popI' 1987) napisanym na dziewięć instrument w jak i w pierwszych kompo-
zycjach cykJtt Soledades Sonoras (l'974-1986) na instrumenty solowe. Utwory te
są przykładem znaczącej transformacji języka harmonicznego opierającego się
w większ1łn stopniu na nietercjowej moľfologii akord w, jak ĺ wnież na bar-
dziej złożonych konstĺukcjach teĺcjowych.

Nasilenie eksperymentalizm w w tw rczości Goĺzáleza przypadło
na okres popĺzedzający jego studia u EaŤle'a Blowna w KonserwatoŤlum
w Peabody na początku lat siedemdziesiątych' GoĺzáIez zaczął już wtedy eks-
per}Tnentować z nowymi zestawieniami barw dźwiękowych i formą otwar-
tą \ry utwolze Mutąbles _ czteIech etiudach na wibrafon i foľtepian (19 9,
popI. 1975). Było to nie tyle w1mikiem oddział1łvania aleatorycznych dzieł
BIo]ĄŤra, co konsekwencją fascynacji poezją lat1noameĺyka ską, w kt Íej po-
łączone wersy tw orzą złożoĺą sÍÍnktulę opaItą na Zastosowaniu odmiennych
i niezwiązanych ze sobąw1raże . Pierĺ.vsz}Tn dziełem Gonzá]eza skompono-
wanym W Stanach Zjednoczonych był utw r Voces l ĺa klarnet i foĺtepian
(1972|, dzleło, kt re w spos b szczeg lny prezentuje połączenie rodzimej
estetyki kompozytora z technikami wsp łczesnymi. W swojej kompozycji
González eksper}Tnentował z waloramí brzmieniołvymi użytych instIumen-
t w w duchu magicznego ĺea]izmu. Zgodnie ze wspomníaną ideą kompo_
zytor ,,założył, że gĺanice między marzeniem selrnym a Izecz}wistością są
niew}ĺaŹne i przenikają się nawzajem"e - GonzáIez wlązał ten, a]e i też inne
utwory Z pojęciem magicznqo ľealizmu. wykoIzystał tutaj szczeg łowe opla-
cowania barw dŹwiękowrych w kontekście niedwunastotonowTch technik se-
rialnych i nowych ĺozwiązah rytĺnicznych, ,'odkrywając i badając jego prze-
strzenie [...], jakby miały wymiar magiczny". zaÍem można stwierdzić, że
w dwłrdziestowiecznych dziełach wíelu pisarzy latynoameĺyka skich, m.in.
GaÍcii-Marqueza, Astuliasa' caIpentiela technika ta w spos b szczeg lny
przepełniała myśl literacką i altystyczną.
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PoĹ Luis JoI8e GonzáIęŻ, voces' ĹoÍa p'ÍolÍamowa dołączona do nagrarria.
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-. . Hąĺąwi na ílet i gitarę (1980) plezentuje s}ntezę melodii będących sty-
lizacją muzyki Indian Keczua z baĺdzíej absÍákcyjnymi przekśztáłieniami
atonahych kom rek dźwiękou,ych. Instrumentacja prąpomina brzmienie
drerłnianego fletu Indian Keczua, a podstaÝvoj,Va kom rŕá atonalna iest Do-
łączeniem archaicznej skali pentatonicznej Z elementami chĺomatväznvrrri.
W pierwszych dw ch frazach o podobnych konturach, druga, zr żnicowana
pod.wz.ględem rytmiczn}łn i tonaln1łn ustanawia zasadę ,,ĺomv1jających się
waĺiacji'' chalakterystyczną d1a całej muzyki Gonzále zaa5. Zgođnié ż'otreslo-
nyni regułami wstęp ustanaĺ/ia podstawowy pentatoniczny zbi ĺ ,'białych
k\awiszy'.': d-f-g-a-c, do kt rego zostaje następnie dodany dŹwięk: des z zakrěs,l
-czarnych klawiszy" i podĺłyższony w kadencji dźnięk fis (pizykład 2o-lI).
\{tlącenia ,czaÍnego klawisza" , użytego jako podstawy podrłyższania, wska_
zują na intonacyjne maniery wykonawcze spoĘkane w mu'yie ludowej i za-
początkorłrrją jednocześnie interakcję między obszarami ,,biaiych,' i ,,czainych
klawiszy"' Znajduje to swoje odzwiercied]enie w nieustannié zmieniających
srę permutacjach i tĺanspozycjach podstawowego zbioru dźwięk w: d-f1'-a-i-es.
Będąc częścią wspomnianej techniki w zbi r pojawia się r vr'nież w aŕordach
chromatycznych (łącznie z nałożeniami) na r żnych poziomach wysokości
dŹwięku. Zasadę kształtowania formy okľeś]a tu wtĺącénie ,,.'u..'ego klu-i-
sza" w obszar ,,blałycll" . InteIakcje te są gł wną uasadą konstlukryjoą tukz"
w ilnych dziełach GonzáIeza.

' J ęzykmuzyczny Vlces II (1973,popT. I987) jest przykładem bardziej abs-
trakcyjnych zasad konstÍukcyjnydn Gonzá]eza, kt ĺe wiązały się , porrrrĹi*u_
niem chĺomatyki atonalnej w ramach idiomu niezwiązánego już ż elemerrta-
mi ludołqłni. Rezygnując z cytowania rytm w i melodii luáolwch, Gonzá].ez
zmieĺzał w \i9ruĺlku połączenia r żnych element w kultuľowryih , włączając
w nie rownież zdobycze euĺopejskie. Kompozytor znał wyniki 

_badaĺ 
ploilrá-

dzonych przez niekt rych folktoryst w, takich jak nodolfo ľoffmann, kt rzy
analizowa]i ska]e i dyskutowali nad moż]iwościami rozwinięcia segment w
trzydálĺ/ięko\ĄYch do modus w siedmiodźwiękovlych. Dzięki włas ym stu-
diom.nad.muzyką hiszpaŕrską i lat1łroameryka sk Ą, Gonzáiez intuicyjnie po-
łączył wpływy europejskie z techniką tzw' dźwiękll dodanego, obeđą m.in.
W muzyce Metys w. Tak więc' odwolując się do esteryki ma3icznego rrotiz*r,
wyĺaźnie zaznaczonej vĺ/ tladycji literackiej kultuĺy latgroameĺykaŕrskiej'
kontekst muzyczlf,y Voces vĺykĺacza poza kolorystyczne aspekty foik]oĺy'mu
i zmieĺza ku zagadnieniom bardziej zasadniczi-łĺ: spekuläcjom rytmicźnym
i transformacjom zbior w wrysokości dźwięk w. W nviązku z povnryższym,
w Voces II, kompozytor na szeroką skalę iłykorzystuje zasadę ľozwijającej się
waTiacji opartą na rozwijaniu poszczeg lnego e]ementu, badaniu í"áo *oz-
liwości ( tembľalnych' melodycznych lub rytmicznych), now1,'rn pofu czeniu

Pojęcie ,,ŤozÝvijającej się ĺ./ariacji,, GonzáteŻa' telmin olyginaln ie uĄĺy pĺzez schoenbelga,
ujamia perłŤre podobie stwo do myś]i muzycznej wieđé skiego koĘozytora'

I<ofitynuacja tenderlcji natodowych oraz innych kieľunfuiw w Europie i obu AmeÍykach 66J

Przykład 20-1l Gonzá']ez Hąruwi, Í' l-9, podstawo\ĄY. pentatoniczny zbi r ,,bia]ychkJawiszy" rl'f'
g-a_c, do kt rego dodane jest chlomatyczne ,,czaĺĺe" es ipodwyższony w kadencji dźwiękfĺ ; kolej -

ne inteTakcje ,.biďych i czarnych klawiszy''

na bazie już istniejącego mateŤiału, jak i dodawaniu nowego elementu do już
istniejących. W każdej Z waríacji kompozyÍol bad'a zr żnicowane pod wzg1ę_

dem barwowym zestawienia dŹwiękowe, jak ľ wnież aspekty manipulacji
zbiorem wTsokości dŹwięk w.

PodstawowY siedmiodáĺriękowy zbi r wysokości dáĺrięk w: c-cis-d-fk-

7is-a-ais \0-I-2-6_8-9- l0) w r żnych sekcjach u1ega rozmait}ĺn podziałom.
KompozytoÍ zawsze jednak usiłuje zachować podstawowe cechy charakte-

rystyczne zbíoru jako materiału inwaliantnego danej sekcji. W części I Por los

espacios de la voz kolekcja iłysokości jest źr dłem r żnoĺodnych podzbior w sek-

cyjnych. Chociaż jego konstrukcja chIomatyczna kontrastuje ze zbioĺem pen-
tatoniczn}Ťn (z dodan}rĺ elementem chromatycznym) obecnym w HarąwL
podobna jest tu Zasada rozwinięcĺa w kierunku całkowicie chromatycznego
kontekstu. Zbi ĺ podstawovły (pŹykład 20- 12 ), Zaprezentowany harmonicznie
ĺv początko\^/ej' punktowanej figurze rytmicznej (1)' zostaje natychmiast roz-
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szeÍZo-ny, przy zmodŕikowan}Tn powt rzeniu rytÍnu punktowanego vĺ/ pTawej
Ięce fortepianu (2\ pĺzez dodanie dźwięk w: f1-h (v',ĺ1sokości dźvĺLękw 5-ĺ-
I_l). W dalszyln przebiegu do flażoletu pustej kwinty kontrastująceio wejścia
skĺz1piec dodany zosĺaje dźvĺ:ręk e (dźwięk ł). Następnie, wobec plerwszego po-
jawienia 

-się 
podstawowych kom Iek rytmicznych 

, á; i ,b, 
1takĺ z', w p.-.t i'jii 1,gł ĺł.rly zbi ĺ wysokości dáwięk w (jak w akordzie o tvmeĺającym: cis-gis-ąłĺa-Íis'

als) Zostaje harmonicznie odrvr cony i ponoiłłrie zinterpretowany koiorystycz_
nie w partii foTtepĺam (4): ais-d-Jis- [gis ]/a-c-cis-gis. Rozwinięciem pi erwszěi Írazy
fo tepjanu (Í.ak|y 2-'3) są pojedprcze segmenty llneaĺne: fis-cisj-d (w porząd-
ku ĺeferencfnpn, fs-cis-d-f1 l a-b-f (lub f-a-b) będące przykładem tranśpozycji
i peĺmutacji dw ch z początkowych, zdefiniowanych rytmicznie kompo''".'to-
podstairyowego Zbíoĺll: cis-gis -a-c i f-g -b' Nabieĺają one znaczenia stĺukiuralnego
w obrębie większego pokazu partii fortepianu.

Kadencyjny segment całoĺonov'ły f-a-h (takty 2_] ) należy do nowej ko-
m rki rytmicznej. We wszystkich trzech kom rkach rytmicznych 1a, I i c;
wp'ľowadzone są łvyłącznie drobne zmiany, gdyż stanowią oné cz1nnik de-
cydujący o zwartości zr żnicowanego mateliału pierwszoplanowego. Część
ta rozwija złożony zbl r siedmiu wariacji od początkowego pokazu głownŕh

Kontynuacja te dencji narodowych oľaz innych kien'nlłíw w Europie i obu Afleŕykach

motyry \ry tematycznych w partii fortepianu. IGżda waĺiacja dotyczy inne-
go podzbioru w1łvodzącego się ze zbioĺu podstawowego (lub jego inwersji )

w charakterystyczngn ujęciu ko]orystyczno-barwow1.ĺna6. Zasadniczy pod-
zbi r powstający jako podstawa identyfikacji zbíor w, jak r wnież ich roz-
wínięcie i transformacja, stanowi kadencyjna (niew1'pełniona ) kom rka ca-
łoÍonowa: f-a-h, prezentowana na początku W paItii fortepianu. Jest ona in-
wersją początkowej kom rki kadenq1nej: f-g-h (takt I ). Natomiast połączone
kom rki twoÍZą segment całotono\łY (f-s-ą-h).Ten z kolei jest uzupełniany
(w perkusji) kom rkową granicą trytonu h-f, jak ĺ wĺież segmeĺtem f-g-h.
Gł rvny segment kadencyjny (f'a-h) ulega lokalnemu ľozwinięciu dzięki do-
daniu cli-es (w partii lewej ręki), co twoŤZy większy, jednorodny barwowo
pięciodźwiękowy segment skali całotonowej: f-[]-a-h-cis-es na t]e kontrastu-
jącej zatrz1łnanej kwinty w paltii sklz}?iec (a-e). I(omplemeĺtaÍny zYviązek
dw ch cykli całotonowrych zasugerowany jest \ry stluktulze frazy _ segment
z drugiego cyk1u całotonowego (d-fis-ais\ Zostaje wYizolowany z akoĺdu otwie-
ĺającego. Ten z kolei ulega rozszeľzeniu (poľ. pľzykł. 20-12) w haĺmonicznie
odłvľ conej formie zbioľu podstawowego (b-d-fs1s). W związku z tym fraza
otwielająca zawiera segmenty dw ch cykli całotonoÝvych' kt Ie pojawiają się
jako komponenty większego zbiolu podstawowego.

W częściII Tu voz de fuego blanco technika rozwij aj ąrych się wariacji wyko-
ľzystana jest jako zasađa integrująca poszczeg lne sekcje. W części tej motywy
złożone z pomniej szychzbior w (zawierających od dw ch do pięciu dŹwięk w)
pojawiają się iry kontÍastujących ze sobą sekcjach, kt re rozwijają gł iłną ideę
melodyczną wkomponowaną w zasadę wariacji (paĺtia oboju, takty 8_14).
Każd'ą z tych sekcji charakteryzuje unika-lna orkĺestracja. R żnorodne środki
aĺtykulacyjne, r^p. fruIlato i tremoląndo, Zastosowane są M/ taki spos b, by two-
rzyć ideę ĺ żnorodności i jedności. Moty]^/y te zbiegają się w punkcie kulmina-
cyjn}łn części (takÍy 64-75|'

od początku lat siedemdziesiątych González włączał do swojego ato-
nalnego chromatyzmu elementy tanga argenty skiego. Nie robił tego jednak
dosłownie, a1e raczej ujmując symbolĘ i język gest w tego popularnego taír-
ca. Po raz pierwszy vlrykoĺzystał Íango iry tIzech utwotachnaÍorÍepian Calles de
Buenos Aires (I972-I978\. Następnie moryłv mnga wprowadził do Con Fefuor por
Buenos Aires (1985- t989 ), utworu opartego na niekonwencjonalnym podejściu
do seĺiďizmu dwunastotonowego' będącego zbiorem pieśni na głos i zesp ł
kameralny. Tango stało się I wnież podstawą tĺzech atonalnych Histoĺiąs de
orilleros (1988\ na kwartet smyczkoĺłry, a także w Mirages, Espejismos de la Noche
(I989) na foĺtepian i oĺkiestrę kameÍalną. Utw ĺ ten wpisuje się w wykorzy-
staną przez Goĺzá]eza ldeę magicznego realizmu. Podobnie' jak ma to miejsce
w Qasidah del Alba ĺa gitarę i olkiestÍę (L979-I985\, Luminescencjach a ÍÍio
foltepianowe ( l982- 1985 ) i Arcosantiąnie ( l 989) s1łnboliczne Zastosowanie

wariacje plzedsta\ryione są w spos b następujący: I (takt r); II (koniec taktu 7); l (takt
l9); IV (takt 27); v (koniec taktu 4l ); vI (takľ 51) i uI (takt 70).
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PÍzykład 20-12 Gonzá|ezvoces II, Í.l-4, ,,Iozĺłijająca się ĺraĺiacja" podsta\łowego zbioru siedmio-
dźĺ,viękowego (c-cis-d"íis-gis-a-ais) o rytmice punktowanej; łpiowadzenje poditairyolĄ'ych kom _

rek rvtmicznvch
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pŹez kompozytora líczb pIzez kompozytoĺa plzeniesione zostaje na głębszy
poziom stlukturalny' w ten spos b, koncepcja estetyczna, jakże powszechná
\4/ Ameryce Łaciŕlskiej, staje się podstai,vą dla matematycznego podejścia do
modelu formalnego w chromatyczn1rn języku atonaln1łn tw icy.
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