Rozdzial 17

Tonalnos¢ dwunastotonowa

e

o

o
PES R




Tonalnos¢ dwunastofonowa

Ku nowej koncepcji tonalnosci

Od 1939 roku kompozytor amerykanski George Perle (1915-2009)
tworzyl spéjna teorie muzyki postdiatonicznej oparte] na nowym rodza-
ju tonalnosci oraz nowych $rodkach ksztaltowania dziela. Twérca uznatl, ze
stosowanc przez niego zasady nie pozwalaly na rozwdj jezyka muzycznego.
Dopiero w 1960 roku komponujgc V Kwartet simyczkowy oraz Three Movements for
Orchestra, w celu poglebienia integracji harmoniczno-tonalnej dokonat pierw-
szego znaczgcego przelomu w zastosowaniu nowego systemu. Teoretyczne
formuly Perle’a zawieraja nie tylko historyczne odniesienia do dwunastoto-
nowej muzyki kompozytoréw wiedeniskich, ale w duzej mierze nawigzuja
réwniez do nieserialnych kompozycji Debussy’ego, Skriabina, Strawinskiego,
Bart6ka i Varése’a.

Opracowanie przez Perle’a ogélnego systemu, ktory bylby réwnie na-
turalny i uniwersalny jak tradycyjny system tonalny oraz pozwalalby na wy-
korzystanie wszystkich relacji typowych dla continuum chromatycznego, bylo
czescia ewolucji majacej swoje korzenie w tworczosci kompozytordw poczatku
XX wieku (w szczegblnosci Berga i Bartdka). Dzicki polgczeniu dwoch koncep-
cji — cyklu interwatowego oraz symetrii inwersyjnej — Perle stworzyl nowa ideg
przestrzeni muzycznej, w ktérej spdjnos¢ przebiegu, cigglosc rozwoju oraz po-
czucie tonalnosci realizowane sg w stopniu nieznanym od czaséw systemu dur-
moll. Twérczos¢ Perle’a, przywodzac na my$l muzyke wezesniejszych wielkich
kompozytorow XX wicku, ewoluowata do kolejnego etapu syntezy. Syntezg
te charakteryzowalo zar6wno zespolenie elementéw odmiennych stylistyk
jak i wyciggniecie konsekwencji z nowatorskich rozwiazan, jakie pojawity sig
w muzyce na poczatku XX wieku.

Ewolucja koncepcji ,.szeregu tonow”
Zetknawszy sie w 1937 roku z dwunastotonowym tematem Suily lirycz-

nej Berga Perle po raz pierwszy zdal sobie sprawe z drogi, jaka Schoenberg
utorowat muzyce XX wieku. Partytura Berga u$wiadomila mu mozliwos¢ wy-
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korzystania tematu dwunastotonowego jako Zrédia nowych rozwigzan harmo-
nicznych 1 rytmicznych. Mime ze podstawy muzycznego jezyka Perle’a wigzg
si¢ z najdalej posuni¢tymi konsekwencjami systemu Schoenberga, kompozytor
znalazt sposob na zdefiniowanie tego zbioru na nowo w taki sposéb, aby mogt
funkcjonowa¢ podobnie do skali w muzyce tonalnej. W 1939 roku Perle pod-
jal fundamentalng krytyke systemu dwunastotonowego’. Znalazt wewnetrzng
sprzecznosé w schoenbergowskiej koncepcji |, szeregu tonéw”, ktéry zgodnie
Z tym, co napisal Schoenberg w escju z 1941 roku Kompozycja dwunastotorowd
(I), ,funkcjonuje na zasadzie motywu”, i ktéry musi by¢ tym samym ,,two-
rzony na nowo dla kazdej kompozycji”. Stworzyl jednoczes$nie fundament
~dla zastgpienia pewnych formalno-integracyjnych cech skali i tonalnodci2,
W swoim pierwszym artykule Perle zaprezentowal alternatywne rozwigzanie
dla funkcji zbioru dwunastotonowego jako motywu ostinato, tj. jako jednostki

tematyczne], ktdra jest konsekwentnie powtarzana w zewnctrznej warstwie

kompozycji>. Z uwagi na to, ze w utworach Perle’a 6w szczegdlny zbiér dwu-
nastotonowy pelni analogiczng role do prekompozycyjnych zalozen systemu
dur-moll w tradycyjnej muzyce tonainej, okreslif ten jezyk mianem , tonalnosci
dwunastotonowej”4.

Pierwsze proby zastosowania cyklu interwalowego
i symetrii inwersyjnej

Koncepcje lezgce u podstaw specjalnego zbioru dwunastotonowego
Perle’a mozna przedstawic w formie krétkiej historii cyklu interwatowego (sze-
regu opartego na pojedynczym powracajacym interwale) oraz symetrycznych
formacjach tonalnych. Struktury takie pojawialy si¢ juz w muzyce XIX wieku.
jako stosowane lokalnie fakturalno-strukturalne $rodki wyrazowe. W tradycyj-
nej harmonii tercjowej mozliwosdci tworzenia wertykalnej konstrukcji syme-
trycznej byly znacznie ograniczone i obejmowaly jedynie zmniejszong septyme,
francuski akord sekstowy oraz akordy dominantowo-nonowe, Jednak kompo-
zytorzy romantyczni czesto sicgali po symetryczne lub cykliczne konstrukcje
interwalowe czynigc z nich podstawg progresji sekwencji dZwieku centralne-
go. Ruch interwalami skali catotonowej lub oktatonicznej oraz cyklami mato-
lub wielkotercjowymi czesto pojawial sie m.in. w dzietach Schuberta, Glinki,
Berlioza, Liszta, Chopina i Musorgskiego.

Por. list Perle’a do redaktora naczelnego , Boston Review” z 16 I1I 1987.
Leonard Stein (red.), Style and Idea, Selected Writings of Arnold Schoenberg, thum. Leo Black
(Londen: Faber and Faber, 19753), s. 219.

3 George Perle, Evolution of the Tone-Row: The Twelve-Tone Modal System, ,Music Review” 1941
nr 2/4, ss. 273-287.

4 Tytut jego wezedniejszego artykutu: Twelve-Tone Tonality, . Monthly Musical Record” 1943 nr

73, 85. 175-179 oraz jego drugiej pracy Twelve-Tone Tonality (Berkeley i Los Angeles: Univer-

sity of California Press, 1977).
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Na przelomie wiekéw zaréwno teoretycy spekulatywni, jak i bazu-
jacy na praktyce muzycznej, rozpoczeli badania nad zasadami symetrycznej
konstrukcji tonalnej, ktéra moglaby sta¢ sic podstawg dalszego rozszerzania
technik kompozytorskich®, Najbardziej znaczacymi byli teoretycy niemieccy:
Bernard Zichn, Georg Capellen i Hermann Schroeder. Kazdy z nich koncen-
trowatl sic na procedurach inwersji symetrycznej. Podstawa koncepcji Ziehna
staly sic badania nad technikami kontrapunktu renesansowego. Zichn, dzigki
dokladnemu poznaniu techniki inwersji kontrapunktycznej stosowanej w mu-
zyce poprzednich epok, stworzyl koncepcje ,o0si symetrii” okreslonej przez
niego jako ,centrum tenalne”. Wplyw tej idei odnalezé moina w kompozy-
cji Busoniego (1910) zatytulowanej: Fantasia Contrapuntistica (Ziehn i Busoni
spotkali sie w Stanach Zjednoczonych dokladnie w roku powstania kompo-
zycji). Gwattowny rozwéj wspomnianej idei nastapil pod koniec lat trzydzie-
stych ubiegtego wieku, wiasnie wtedy, kiedy Perle rozpoczatl prace nad teorig
tonalnoéci dwunastotonowej” opartej na koncepcjach cyklu interwalowego
i symetrii inwersyjnej. Niemal dwadzie$cia lat pdZniej Howard Hanson podjat
jedna z pierwszych po wojnie doniostych préb zbudowania kompendium moz-
liwoéci przeksztalcefi symetrycznych opartych na dwudziestu szeSciotonowych
skalach oraz dopelniajacych je inwersjach® {chociaz prawdziwg intencja kom-
pozytora nie bylo stworzenie konkretnej ,,metody” lub ,systemu”?). Podstawg
dyskusji na temat réwnomierne]j temperacji, analizy interwatdw, teorii ,in-
wolucji” (inwersji) oraz modulacji stanowita cykliczno-interwatowa projekcja
dwunastotonowego coniinuum skonstruowanego z serit kwint. CzgS€ teorii do-
tyczyla ,,brzmient komplementarnych”, w ktorych Hanson zglebial powigzane
ze sobg transpozycyjnic lub inwersyjnie heksachordy (oraz te, ktore nie tworzg
tego rodzaju relacji, ale posiadajg t¢ samg zawarto$¢ interwalowg )®. W pelnym
zestawieniu ,relatywnych zbior6w klas wysokosci dZwigku” oraz wszystkich
innych zbioréw klas wysokosci stanowiacym zalgcznik do jego pierwszej ksigz-
ki, takze Perle zidentyfikowal symetryczne wlasciwosci heksachordow®. Tym
samym, teorie Hansona maja fundamentalny zwigzek z zasadami systemu ,,to-
nalnosci dwunastotonowej” Perle’a .

Charakterystyczna dla muzyki XX wieku tendencja do rownorzednego
traktowania dwunastu tonéw prowadzila do powszechniejszego stosowania
formacji symetrycznych bedacych podstawowym Srodkiem integracji makro-

5 Histerie teorii symetrii w systernie tonalnym omawia David Bernstein w referacie Symie-
try and Symmetrical Inversion in Turn-of-the-Century Theory and Practice, wygtoszonym na kra-
jowym spotkaniu Amerykanskiego Towarzystwa Muzykologicznego (American Musico-
logical Society, Baltimore, 3 XI 1988).

6 Howard Hanson, Harwornic Materials of Moden Music; Resources of the Tempered Scale (New York:
Appleton-Century-Crofts, 1960), ss. 373-376.

7 Ibid.

8 Ibid.

9 Por. George Perle, Serial Composition and Atonality (Berkeley and Los Angeles: University

of California Press, 1962; wyd. pigte popr., 1981).
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strukturalnej dziela. Prawdopodobnie pierwszym, ktory juz w 1910 roku zasto-
sowal inwersje symetryczng tworzgc z niej podstawg modulacji jednej osi syme-
trii w kierunku drugiej, byt Berg. W ckspozycji czesci 11 (takty 68-71) Kwartetu
smyczkowego op. 3 tego kompozytora odnajdujemy symetryczng konstrukeje
opartg na ,francuskim akordzie sekstowym” faczacym dwa trytony. Przyktad
17-1, kt6ry prezentuje permutacje c-d-fis-as, ustanawia umowna of e-¢, podczas
gdy permutacja d-fis-as-c tworzy modulacj¢ osi wyjéciowej w kierunku nowej

osi {g-g). Druga o$ rozpoczyna sekcje przetworzenia (takt 72). Okazuje sie, ze -

osie te stanowig cze$¢ dwoch symetrycznie inwersyjnych ukladéw, z kiérych
jeden przecina of e-e (lub b-b), drugi za$ - 0§ g-g (lub cis-cis). W tym przypadku
pojedynczy, symetryczny tetrachord pefni funkcje wspélnego punktu obrotu
o matg tercje tych dwoéch réznych osi.

“

! C
\F% ~ Ai’

Fif

c” n”
French-6th French-6th
(at axis B-E) {at axis G-G)

E F FE G A 4 Bt G A A B B C Cf
E gD chc B Bt g FEF B B D ¢

Przyklad 17-1 Berg Kwartet sinyczkowy op. 3, czg¢ I, koniec ekspozycji (t. 68-71) i poczatek prze-
tworzenia, symetryczna modulacja o wspéiny (symetryczny) akord zbudowany na ,,sekscie fran-
cuskiej”

W niektorych wezesnych dzietach réwniez Barték stosowat cykle in-
terwalowe oraz $cista symetri¢ inwersyjng, jednak w IV Kwartecie ssmyczkowym
(1928) pelniej wykorzystal mozliwo$ci modulacji opartej na akordach syme-
trycznych. W przykfadzie 17-2 modulacja opiera sie takie na wykorzystaniu
tetrachordu z podwojnym trytonem jako punktu obrotu dwéch osi symetrii
oddalonych o tercje mata'®. Bartdk stosuje dwie wzajemnie wykluczajace sie
transpozycje tego tetrachordu o mala tercje (gis-cis-d-g oraz h-e-f-b). W przy-
kiadzie 17-2a pokazano, Ze jedna z tych transpozycji {gis-cis-d-g) rozwija sie
symetrycznie w kierunku permutacji drugiej (b-k-e-f) wedlug wspdlnej osi cis
-d (lub g-gis). Przykiad 17-2b prezentuje rotacjg obu tetrachordéw — ponownie
przechodzg one z jednego w drugi, jednak wedlug nowej, wsp6lnej osi e-f (lub
b-h). Przykiady 17-2c oraz 17-2d pokazujg, ze obie transpozycje nalezg jedno-

10 Por. réwniez przyklad 5-9 oraz analogiczny wykiad na temat komérki Z.
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czesnie do dwoch réznych par inwersyjnie powigzanych cykli péttonowych,
ktére przecinajg si¢ w ukiadach dwudiwickowych: cis-d i g-gis lub e-f i b-h.
Obie osie symetrycznie poltaczonych tetrachordéw wyrazone sg odpowiednio
sumami 3 i 9L

(a) sum-3 axis: CE D (or G-GH) (b) sum-9 axis: E-F (or B».B)

N e
Gt cip G cinp '+ ¢ Gh
{8) Ml %) we ' me
N/ '\ / / N/ N\
1 ¢ I
BB 1 B EF Bb
anay (4)(5) (1 () (5) (i0)
1

<

(¢} sum 3 {= 15) alipnment of

inversionally related
semitonal cvcles:

(&) sum 9 (=21) alignment of
inversionally related
semitonal cycles:

e e i G—-—- F ff g~ gfna Bbe
Ccﬁ bb] G#--- E eb d] #]c B——-~>
pemos: 203 4 5 6 T 5 6 7 8 9 10
1 0 11 10 9 8 4 3 2 1 0 11

Przyklad 17-2 a, b, ¢, d Barték IV Kwarfet smyczkowy, czeéé 1, dwa odpowiadajace sobie tetrachordy
podwdinie trytonowe

Owe relacje symetryczne zastosowane przez Berga i Bartdka prezentuja je-
dynie cze$¢ wigkszego systemu, ktéry nie zostal przez nich rozwiniety. Przyklad
17-3 ilustruje rozszerzenie tych zasad — dowolny zestaw wysokoéci dzwiekdw
(symetryczny lub niesymetryczny) przedstawia punkt przeciecia licznych ukta-
déw symetrycznych. Mozna nawet udowodnié, ze jakikolwiek tetrachord nie-
symetryczny, np. c-des-e-as (przykiad 17-3a) moze zostac zanalizowany jako trzy
pary diad, z ktérych kazda zawiera dwie diady nieréwnorzedne, Takie zastoso-
wanie rézni si¢ od relacji diad w dokladnie symetrycznych tetrachordach Berga
i Bart6ka, ktérych obie diady w kazdej parze sg rtéwnorzedne. Nier6wnorzedne
diady c-des/e-as przedstawiaja dwa rézne uklady sum 1/0 (c-e/des-as sum 4/9, za$
c-as/des-e sum 8/5). Takie nieréwnorz¢dne, faczne sumy kazdej z trzech par daja
calkowicie symetryczng zawarto$é, ktorej suma réwna si¢ 1. Jak to pokazano
na przykiadzie komorki Z (przykiad 17-2), transpozycja niesymetrycznego te-
trachordu o mata tercje (lub tryton) nie zmienia catkowitej zawarto§ci sumy

11 Nadal oznaczamy klase wysokosci ¢ liczbg 0, 1-cis, 2-d, 3-¢s itd.
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tetrachordu, poniewaz do kazdej wysoko$ci dZzwicku dodajemy 3 (lub6) a4 x 3
(lub 4 x 6) = 0. Na przykiad, transpozycja tercji matej es-e-g-# (T-3) moze zostac
podzielona na pary diad es-e/g-h sum 7/6, es-g/e-h sum 10/3, natomiast es-i/e-g
sum 2/11. Tym samym, catkowita suma tetrachordalna 13 (=1) jest wspdlna
dla obu transpozycji.

T-0 T3

5 i1
L

16i=13-12=]
1073 =13-12=1
1121=13-12=1

10} =1
491 =13-12=1
5/8) =13-12=1

aggregale sums:

(b} symmetrical progression from T-0 10 T-3:

¢ pb E Ab

/N N\ /

Bb Eb F G

——— St S
reinterpretation \ /-—-----\\?K /————&\
of interval couples: B\ /F ?i’ C; ’f—_\

E 4 G (=T%E’ E G B)
i

{

Przyklad 17-3 a, b Niesymetryczny tetrachord c-des-e-as (T-O) oparty na przecigciu si¢ wield syme-
trycznych ukiadéw diadycznych i jego transpozycja o tercje mata (es-e-g-#)

Wspélna suma zawartosci pozwala na modulacje o tercj¢ malg wylacz-
nie za pomoca $rodkéw symetrycznych miedzy transpozycjami tetrachordu, .
Innymi stowy, jak prezentuje to przyklad 17-3b, poprzez zachowanie kazdej

Tonalnosé dwunastotonowa

7 miejscowych sum przebiegu harmonicznego mozemy poruszac si¢ w ramach
tego samego zbioru uktadéw dwudzwigkowych. Diady ¢-desie-as moga poruszad
sic symetrycznie w kierunku dwoéch nowych dwudzwickéw, odpowiednio b-es
i f-g, tworzac w ten spos6b nowy zbior tetrachordalny (b-es-f-9). Interpretujac
drugi tetrachord w odniesieniu do skladowej pary interwaléw &-f/es-g (sum
3/10) mozemy symetrycznie przej$¢ od dwudzwieku b-f do nowego: A-e. Jezeli
zatrzymamy dwudzwiek es-g, osiagniemy transpozycj¢ o tercj¢ malq (es-e-g-h)
oryginalnego zbioru (c-des-e-as).

Perle pokazal jak zbiér dwunastotonowy oparty na cyklu interwatowym
oraz §ci§le symetrycznej projekgji pojedynczego interwatu, moze stac si¢ Zré-
dlem dla uzyskania wszystkich mozliwych ukladéw powigzanych symetrycznie
akordéw. Wiekszo$¢ kompozycji Perle’a powstalych w latach 1939-1969 (oraz
wszystkie poZniejsze dzieta) opieraja sig¢ na nieserialnym rozwini¢ciu kompo-
zycyjnym takich ukladéw. Oznacza to, Ze w jego muzyce tworzonej z konse-
kwentnie powtarzanego i uporzadkowanego serialnie tematu dwunastotono-
wego, 7 ktérego wywodzq si¢ takie przebiegi akordéw, nie ma pierwszego pla-
nu. Nieserialnym podejéciem do dwunastotonowosci Perle zblizyt si¢ ku idei
Bartéka, o czym w pelni przekonat si¢ na poczgtku lat 50., kiedy doktadnie
zanalizowat kilka dziel tego kompozytora'.

Zbior cykliczny

Czym wiec jest 6w specjalny zbiér dwunastotonowy przedstawiajacy §ci-
sle symetryczna projekcje pojedynczego interwatu? Jak seria dwunastotonowa
moze stanowi¢ podstawe kompozycji nieserialnej? W jaki sposob zbiér dwuna-
stotonowy pozwala nam wyj$¢ poza pierwotne pojecie dwunastotonowego mo-
tywu ostinatowego? Perle, ktéry w swoim pierwszym, cho¢ niedokonczonym
kwartecie smyczkowym zamierzat poczatkowo zastosowad prawidia techniki
dwunastotonowej Schoenberga, zdawat sobie sprawe z okreslonych relacji po-
miedzy kazdym dZwiekiem i sasiadujacymi z nim dZwigkami w dowolnej for-
mie serii. Wiedzial takze, Ze owe relacje pomiedzy wystepujacymi obok siebie
d#wiekami moggq zmienia¢ sie jedynie dzigki transpozycji lub inwersji formy-
zbioru, Mimo ze zrozumienie tych relacji przez Perle’a bylo zbiezne z schoen-
bergowska koncepcja serii, jego interpretacja zasadniczo od niej odbiegala (przy-
ktad 17-4). kaczac w pary szereg podstawowy (hcdfaasg fisdisebcis [b]) 1jego
inwersje (1 b as fcisd dis e g fis c a [b]) zaobserwowal na przyklad, ze w pierwszej
formie serii wysokoé¢ ¢ sasiaduje z # 1 d, natomiast w formie odwréconej - z fis
i a. Uwzgledniwszy te dwie formy zdecydowal, ze dZwigk ¢ moze swobodnie
przenies¢ sie w kierunku dowolnej z czterech sasiadujgcych wysokosci lub sig

12 Por. George Perle, Symmetrical Formations in the String Quartets of Béla Bartck, ~Music Review”
1955 nr 16, ss. 300-312.
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z nimi polgczy¢”. Idea polegajaca na tym, ze kazda klasa wysokosci dZzwigku
stanowi punkt przeci¢cia migdzy réznymi formami zbioru jest obca schoenbgr-
gowskiej koncepgji serii jako spdjnej jednostki tematycznej. Wediug interpre-
tacji Perle’a szereg jest zbiorem miejscowych relacji pomiedzy wystepujacymi
obok siebie dZwigkami. To z kolei prowadzi do kolejnego zalozenia, zgodnie
z ktérym nawet wtedy, kiedy sgsiadujace ze sobg dZwieki dwunastotonowej
serii schoenbergowskiej nie sg uporzadkowane logicznie, moga wydawac sig
kompletne i usystematyzowane, jezeli tylko dwunastotonowy zbiér zostanie
przedstawiony w formie serii réwnorzednych interwatéw (na przykiad cyklu -
opartego na kwincie czystej: interwat 7 lub péltonie: interwat 1, ktére sg jedy-
nymi interwatami, z ktérych kazdy moze wygenerowa¢ pojedynczy cykliczny .
podzial wszystkich dwunastu tonéw).

Bb Cf Be—oO

Ec A [Be-—i

B C D F A A G FE DI E
BB§>A§’F ci D D#EG

deetc
a

Przykiad 17-4 Nieukonczony kwartet Perle’a, zestawienie podstawowego szeregu dwunastotono-
wego, jege inwersja

Przyktad 17-5a przedstawia abstrakcyjne uszercgowanie dwéch par in-
wersyjnie powiazanych pokazéw cyklu kwint, ktére korzystaja z tych samych
nut osiowych (C-C, G-G, D-D itd.). Osie dwoch par sg reprezentowane przez
sumy 0, 5, 9, 2. Dowolne dwie diady zfoZzone z ,.sgsiednich wysokosci” i przy-
legajace do tej samej nuty osiowej w dwoch zbiorach cyklicznych, tworzg
cykliczny tetrachord zbudowany na ,septymie malej”. Jezeli wybierzemy 0§
dzwickowa C-C, dwie diady zbudowane na czystej kwincie i ztozone z sgsiadu-
jacych {w serii) nut d-a i f-c tworza wowczas wspélnie cykliczny akord d-f-a-¢
(przyklad 17-5b), w ktérym pierwsza para interwalowa oparta bedzie na czy-
stej kwincie lub interwalach [7], [7]. Jedna z najistotniejszych konsekwencji
zbioru cyklicznego bylo to, ze pozwolit kompozytorowi na ustalenie nowego
kryterium konstrukcji harmonicznej lub symultanicznodci. Wyeliminowato to
koniecznos$¢ okredlenia funkcji motywicznej szeregu dzwickowego, poniewaz
~W przeciwienistwie do ogélnego zbioru dwunastotonowego, zbidr cykliczny
jest okreslony w catosci przez ktérykolwiek z tworzacych go tréjdzwiekowych
segmentéw. Z kolei kazdy taki segment zawiera wszystkie cechy, ktére okres
$laja zbi6ér — naprzemienne sumy utworzone przez przylegle klasy wysokosci

13 Dennis Miller, Perle on Perle (New Jersey: League-ISCM, Boston Publication Series, 1987),
55. 8-9.
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{a) Sums: o 5 o 5 0 5 ¢ 5 6 5 0
¢ C f G b D eb A ab E b B

a C d G g D ¢ A f E b B

5 O §
fgh Gb b
eb Gb ab

sums: 9 2 9 2 9 2 9 2 9 2 9 2 9 2
by f bb b b ab b
® UAE dL] gbj E%J ?L bt] o]
f b d b
AN E g ] Z ] ? 1\l ila] ab]
axis C G D A E B G
notes:

Przyklad 17-5 a, b (a) uklad dwdch par uzupelniajacych sie inwersyjnie cykli kwint czystych;
{b) akordy cykliczne (sasiadujace) pierwszej pary interwalowej [7], [7] (para kwint czystych) oraz
drugiej pary interwalowej [31, [3] (para tercji malych}

eb e ab b db [gh gb dab
045 ¢ ¢ f g bbd e a ab e db b fgheh b

0 5 0 5

2 9 2 %
020% g g d.c & f e bbb eb gb ab [ab &b ab
2 g g ¢ d f a b e e b ab g [d d g

207 2 7

4 11 4 1
odoll:d d a g e ¢ b f gb bb db eb [ab ab ob
4i9: 4 d g a ¢ e f b bb gh eb db fab ab db

4 9 4 9

1 6 1
o6ol: a a2 e ¢ b g ghe db £ ab bb feb et b
i6ifl: 2 a d e g b ¢ gh £ db bb ab [eb b ab

6 11 6 i

g 3 8 3
0803 ¢ e b a ghd ab g &b c e F b BE ¥
il ¢ e a b & gh g dr c ab f e bbb &b

g 1 8§ 1

10 5 0 5

ol0o5:b b gh e db a ab d e g bb ¢ [F £ ¢
i10i3: b b e gb a ab g e ¢ bbb [f £ bb
16 3 10 3

Przykiad 17-6 Komplet dwunastu form zbioru cyklicznego w systemie interwaléw [7, 7]
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dzwickéw i interwatl cykliczny wyrazony w réznicy miedzy tymi sumami”,
Wszystkie dwanascie form zbioru cyklicznego (przyklad 17-6) — sze$¢ piym
1sze$C inwersji — tworzy zamkniety system poprzez relacje pokrewienistwa,fpo-
dobnie jak kofo kwintowe tworzy zamkniety system dla skal dur-moll*s.

Wczesna tworczosé Perle’a

Po Pantormimie, interludium i fidze na fortepian z 1937 roku, ktéra zakofi-
czyla neoklasyczny okres tonalny w twoérczosci Perle’a, kompozytor powrdcit do
swego pierwszego dziela skomponowanego w technice nazywanej picrwotnie
~dwunastotonowym systemem modalnym”. Byly nimi powstate w 1940 roku
trzy krétkie kompozycje na fortepian zebrane w Suitg modalng. Jednak Perle
dokonal wyrafnego przelomu w rozwoju systemu dopiero w roku 1960, w Three
Movements for Orchestra oraz Fifth String Quartet. W ciggu pierwszych dwudziestu
lat od momentu odkrycia serii cyklicznych w twérczosci kompozytora nie za-
szly zadne znaczace zmiany. Wnikliwe zbadanie schoenbergowskiego systemu
dwunastotonowego réwniez nie zaowocowalo spostrzezeniami, a jedynie wy-
kazalo ograniczenia tego drugiego w poréwnaniu do potencjatu ,,modalnego
systemu dwunastotonowego”. Niemniej jednak, juz w pierwszych dekadach
budowania systemu, z powodu szczegdlnego stosunku do twérczoscei Bartdka
i Berga, Perle byt gleboko przekonany o stusznosci jego stosowania.

Rozwdj réznych aspektéw , tonalnodci dwunastotonowe]” w trzech cze
Sciach V Kwartetu ukazuje elastycznos¢ systemu. Kazde pelne brzmienie werty- -
kalne skiada sig¢ z akordu molowego z septyma mata oraz dZwigku-osi. W efekcie °
powstaja réznorodne wielodZwicki wykraczajace swoja konstrukcja poza sam -
akord wyjsciowy. Ten ostatni pojawia si¢ w swojej pelnej formie czterodzwie-
kowej lub reprezentowany jest przez ktdérykolwick z tréjdzwickowych seg-
mentow i ma zazwyczaj dodany inny skiadnik zastosowany w catym dziele
Poniewaz akord molowy z septyma mala splata dwie kwinty czyste, pierwszq
parg interwaléw w utworze jest [ 7], [7]. Owe zazebiajgce si¢ kwinty pozwalajg -
nam zatozy¢, ze bedzie on funkcjonowat jako akord cykliczny lub akord skta-
dajacy si¢ z sasiednich dZwiekéw oraz ze dodatkowa wysoko$¢ dzwieku bedzie +
peinifa funkcje dZwigku-osi. Gdy déwigk-o§ zdwaja jedng z nut cyklu, powstaje
akord ,toniczny”. Mimo zastosowania budowy terciowej, akord ten przywo-
dzi skojarzenie z romantyczng konstrukcja harmoniczna, gdyz zastosowany
system nie ma nic wspolnego z tradycyjnymi funkcjami tonalnymi. Niemniej
jednak, zaleznosci pomiedzy akordami cyklicznymi i dwigkami-osiami stano-
wig podstawe tworzenia konstrukcji, ktéra przypomina tradycyjny schemat
formy sonatowej czedci 1.

14 Por. Perle, Twelve-Tone Tonalify, op. cit., s. 34.
15 Relacja pokrewna wyraZzona jest wspéinymi sumami form ‘o’ oraz ‘' w ramach i pomiedzy
przyleglymi ukladami.
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Pierwszy wielodZwick (przyktad 17-8a w partyturze) sktadajacy sie z akor-
du molowego (gis-h-dis-[]) 1 dfwigku-osi (G) pozwala nam okresli¢ gtéwny uklad
oraz ,tonacj¢” catej czesci (przyklad 17-7a)'6, Na podstawie dwdéch inwersyjnie
uzupetniajgcych si¢ k61 kwintowych mozemy okresli¢ zazebiajace si¢ formy zbio-
row tego ukladu jako sum 06, 01/43, i10V. Déwigk-o§ G w i3 oraz i10 sgsiaduje

(a) key 4,4; mode 3,3
6 1 6 1
o060l a a e d b g £ ¢ cf f gb af @ af af
i3i1: b b e fF a cb d g g d ¢ o ¢ £ af
16 3 10 3
(b) key 0,0; mode 3,3

0 3 05

ol005:f f ¢ af g df d g a et e f ® b £
7422 g g ¢ & f a af e df b gb f}  (cE cf £
2 7 2 7
{c) key B,8; mode 3,3
2 9 2 9
0209 cf cf gf fF o8 b af e Ff a ¢ d (g g d
ilie: df df gf af o fr B ¢ b g e d @ a d

6 1 6 11
{d) key 10,10; mode 9.9
o 7 0 7
o007 ¢ ¢ g f @ bb g eb db (gh gb db
B3i1: b b e ff a ot d gf g df ¢ af ¢ £ af
0 3 3
{e) key 6,6: mode 9,9

O
w
=
=
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T 3T W s

at a4 gf

el0os:f f ¢ af g a ci-e f ® v £}
iti8: e e a b d ff g <f c g f df (af a} af
g 1 8 1
() key 0,0; mode 3,3 (minor-third transposition of Ex. b)
4 1t 4 11
odotl:d d a g e ¢ b f ff bb cf eb (e} gf <}

iig e e a b d & g cf c gi f df (af af af
8 i 8 i

Przykiad 17-7 a, b, ¢ Perle V Kwarfet ssmyczkowy, czesc I, uktady diwiekowe

16 W Evolution of the Tone Row, op. cit., s. 282, Perle odwiadcza, Ze ,termin fonacia nie ma
nic wspdlnego z tonalnoscia i odnosi si¢ wylgcznie do przeniesienia szeregu zaleznodci
tonalnych na nowy poziom strukturalny”.

17 W przykladzie tym {17-7a) cbie lHczby ., tonacji” 4,4 odnoszg sie do sumy (lub osi) dwéch
potaczonych sum w kazdej parze O/I: sumy 10 + 6 = 16 (lub 4), sumy 1 + 3 = 4. ,Modus”
3,3 odnosi sig do r6znicy (lub interwatu} migdzy obiema sumami w kazdej parze: 1 (lub

13)-10=13,6-3=3.
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z dZzwigkami gis-dis nalezacymi do akordu z septyma mala, za§ w 06, ol z dzwie-
kami A-fis (zob. przyktad 17-8b, takt 1). Drugi akord réwniez sklada sie z tizjech

skiadmkow (niepetnego) czterodzwicku molowego z septyma mala (a-c-e-[]) praz
dZwigku-osi Fis. DZwick ten w 13, 110 sgsiaduje z wysoko§ciami g-¢, natomiast w 06,

0l — z dZwigkami c-g. Poczatkowy niepelny akord zbudowany na septymie malej
powraca w ostatnie]j czgsci taktu 1, gdzie pelni funkcj¢ akordu prowadzacego do
akcentowane] pierwszej miary taktu 2. Wszystkie akordy w poczatkowe] ekspozy-
¢ji tematu 1 (takty 1-7) moina odnaleZé w tym samym uktadzie (06, 0143, i10).
Powtobrzenie calego tematu o sekunde wielka wyzej (w taktach 8-13) ustanawia
nowy ukiad 010, 05/i7, i2 {przyklad 17-7b). W nastepnym, nieco zmodyfikowa-
nym powtorzeniu tematu o caly ton w gér¢ (w taktach 14-20), wprowadzono dal-
sze rozwini¢cia akordu z appoggiatirg (w taktach o rozszerzonym metrum) — kom-
pozytor ustanawia trzeci ukiad 02, 09/il1, i6 (przykiad 17-7¢). Akord kadencyjny
stanowiacy peing konstrukcje akordu molowego z septyma matg (e-g-b-d, takt 20)
przygotowuje modulacje do pierwszego ukiadu. Jezeli zinterpretujemy go w od-
niesieriu do dZwigku-osi G (zob. przyklad 17-8b), bedzie nalezal do ukladéw o2,
09/i11, i6 poprzedniego fragmentu. Jednakze, gdy dokonamy ponownej interpre-
tacji akordu w kontekscie dZwigku-osi H (por. przykiad 17-8b, w tym samym tak-
cie), stanie si¢ on osig obrotu dla pierwszego jak i drugiego 06, 01/i3, i10.

Kolejny fragment (takty 21 i dalsze) zaczyna sie szeregiem niepetnych
akordéw molowych z septyma matq pozbawionych dZwigkdw-osi. Kazdy z tych:
akordéw nalezy jednocze$nie do wszystkich trzech uktadéw, ktdre jak dotad nie |
ulegly rozwinieciu (przyklady 17-7a, b i ¢). W momencie prezentacji w pierw
szych skrzypcach — déwigku-osi G (koniec taktu 22) powracamy do poczatkowego -
akordu kompozydji (g-{gis]-h-[dis]-fis) nalezacego do pierwszego szeregu 06, 01/i3,
i10. Stuzy on zatem jako odniesienie , tonacyjne” dla zmodyfikowanego, czy tez -
pobocznego pokazu w ramach grupy tematu 1, ktéry mozemy nazwaé tematem
1b (takty 25 i dalsze). Perle w Kwartecie wykorzystuje wszechstronnie septyrmowy
czterodzwigk molowy, ktéry pelni role fundamentalnej, strukturalnej konstrukgji -
harmonicznej (analogicznie do tréjdzwigku w tradycyjnym systemie dur-moll)
Wspomniany powyzej akord jest jedynie jednym z wielu rodzajéw akordéw cyk
licznych, ktére moga petni¢ funkcj¢ komérki w tworzeniu spéjnej, organiczne
konstrukcji harmoniczno-melodyczne] oraz poczucia centrum tonalnego.

Pozniejsze utwory

Kolejne, bardziej radykalne rozwigzania systemowe Perle wprowadzit |
latem 1969 roku, kiedy przebywal w MacDowell Colony. Jego byly uczefi Paul
Lansky wskazal kolejng mozliwo3¢ tworzenia par form zbioréw (szeregdw
cyklicznych)®. Perle zbudowatl ,,modusy dwunastotonowe” taczac w pary in
wersyjnie-powigzane formy zbioréw nalezacych do szeregdw cyklicznych. Tworzgc

18 Por. Perle on Perle, op. cit., ss. 18-19.
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Przykiad 17-8 a Perle V Kwarfe! smyczkowy: (a) poczatek czedci 1, fragment grupy pierwszego te-
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15 ¢ (b)  SUM ARRAY of 6. ol/i3, il0
Y . [m. 1]: first chord | second chord fm. 2]: first chord (ete.)
"""" TENTHY | e TENTAN
e b G @ | o Fo@ b Gt @
e T g¢ G af | 2 FB e g ot 4
e = NERN PO AN P P N B
" R t passing
$ lﬁ : M chord
» SIIM ARRAY of 010.05/i7.i2
: [m. 8]: first chord | second chord {m. 9]: first chord (ele.)
7N (5) | 7IEEN CIONCEN
A @h | ¢ Gt @ ¢ B (D
T [ e o iy s R S A a BF e
a0y 9_ ill, 16 Fmall thref’;arrays Arge .u‘li \__?_J\._Z,J l \:!'..-j\..g_/ . n\_‘-}_/\__g/
> e - 1 |
m:f : : La,u-u wjd T gl ’ :
i, : ' , SUM ARRAY of n2.09/i11.i6
) S Ty e S —— T T e - {m. 14}; first chord | second chord | third chord {etc.)
WWWW IO L e | TN
. » : ? w @ B 0h 1 e B ®I 4 Cc @
— e e ¢ B g | < Bb g | b C th
EESiE= = EEES= : NIV BRIV B VI Y,
4 i ! E | [
@ T : 1 mmon chord pivot first SUM ARRAY o 1/i3.i10
~ b [, 20%: first chord | second chord--—-~second chord reinterpreted
X N R RN AU
@by Gh eb I oz G d  equals g B d
f Gb 4 boe G b e B b
NN BN | DI, NE AN (1
b Y,
} v

tonic chord: axis note and one of the cyclic
(neighbor notes) are identical

Przyklad 17-8 b Perle V Kwartet simyczkowy: (b) schemat analizy akordow

je mogl uzyskac inne, réwnie spéjne zbiory akorddéw cyklicznych. Wspomniane
rozwiniecia pozwolily ostatecznie sformulowaé wszystkie podstawowe uklady
diad ,,tonalnosci dwunastotonowej” zastosowanej przez Perle’a w VII Kwartecie
(1973). Po nim powstaly jeszcze Songs of Praise and Lamentation (1974) oraz Szes¢
etiud na fortepian (1976). Przygotowujgc nowe wydania powyzszych utworéw
napisal w 1977 roku ksiazke zatytulowang Twelve-Tone Tonality.

=5
ks
-féé'ééé”ﬁ:@:mé%' % 3

Przyklad 17-8 a Perle V Kwarfet smyczkowy: (a) czes$é 1, t. 15-31, fragment grupy pierwszego tema-
- cd.



Tonalnos¢ dwunastotonowa

W piesmi pigtej (Beauty—be not caused—it is) z Thirteen Dickinson Songs (przy- -
kitad 17-9), skomponowanych w latach 1977-1978, mozemy zaobserwoivaé
$rodki, za pomocq ktorych Perle rozszerzyl mozliwo$ci modulacji symetryczgej.
Segment pierwszej frazy wokalnej oraz partic akompaniamentu {w taktach 17-
21) mozna konsekwentnie zanalizowad jako akordy diadowo-osiowe (przyktad
17-10a). Jezeli poréwnamy akord zbudowany na pierwszej i drugiej jednostce
metrycznej (trzeci takt przykladu), zauwazymy ze dwa diwieki (e-fis) pierw-
szego akordu przesunigte s3 o jeden pétton do gory (do f-g9), za$ cztery sktadniki
(f-e-as-b) pierwszego akordu podazajg o pétton w dét (do e-es-g-a).

D

Przykdad 17-9 Perle Thirteen Dickinson Songs, tom 11, nr 3 Beauty—be not caused—it is, 1. 15-21

Mimo ze akordy nie sq skonstruowane symetrycznie, kazda diade akordu
(e-fis itd.) mozna rozwija¢ jako parg¢ réwnoleglych cykli I/IT (przyktad 17-10b).
Mamy trzy mozliwe pary interwaléw 1, 2; 3, 6; 5, 4 dla dZwiekéw cyklicznych
{(przykiad 17-10c). Zakladajac, ze system interwalowy to 1, 2, wlaciwym ukta-
dem bedzie wtedy jeden z dwdch zaprezentowanych w przykladzie 17-11 (w tym
miejscu pojawiajg sie syntezy). Tak dtuge, jak transponujemy ten sam interwat
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(a)
axismotes: F— ~ =~ = == - G
E~=ommm———- F
cyclic, or
neighbor fe ab b e b ga
notes:
(&)
axis notes: Fd-~ - ~—-—=-~~ Grmmmr - e A-~=~—c¢t
E-emme e m Formmm—m——— Ffrm == G~--—-~eic
S e . d - - - - e
1 foume =~ € - (e
rotes: e gh oo - @ - cf -~ - - ete.
gho w e g r—=-——=—==- [(; | - L
bbb e m e B mmeer - fgf o m e~ [ gpp——- .
(3
TN Y N

Przykiad 17-10 a, b, c Perle Thirteen Dickinson Songs, tom 11, oir 5: (a) dwa akord,yv.v takcie 17 ;
(b) cykliczne ,zapowiedzi” akordéw z (a); (¢} pary interwatowe 1, 2; 3, 6; 5, 4 déwigkow cyklicznych

{a) first chord second chord W first chord second chord
sams: ZTON/TEN 21001 FIANCEN 2NN
e H f ¢ G € ab Pl ob g G a
2 B bbg F a ew,one B f e F e et

NPV VINY VXYY,

(b): arrays for the two chords, in interval-system 1,2,

10 11 10 11
ol0oit: f f fle g ebabd a dbbh c & b ¢ et

o0i2z ¢ c d bbe ab bk ab et
0 2 02 :
o

2 4 2 4
024 chchdfb f e bk £ ab ab £

08,09 e e f b8 dg Eabca b bbb
8 9 8 9

a g g ald ¢

Przyklad 17-11 a, b Perle Thirteen Dickinson Songs, tom IL nr 5, symetryczne wiasciwosd dwoch akor-
dowwt. 17
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osiowy (e-fis) w celu uzyskania drugiego akordu, kazdy z ciggdéw wskazanych
w przykiadzie 17-11 moze by¢ szeregiem. JeSli zostanie zachowany ten sam
dystans pomiedzy dZwigkami-osiami {przyklad 17-12) powyzsze szeregi dwuna-
stu- akordéw (przyktad 17-11) moga reprezentowad kibrykolwiek z szeregéw
z przyktadu 17-12 (podkreélone sa tu permutacje w systemie interwalowym
1,2, co pokazuje takze relacje symetryczne, czyli wspdlne sumy miedzy dwoma
zbiorami). Sumy 2, 4, 8, 9 z akorddéw w przykladzie 17-12 stanowia réwniez
podstawe akordéw w poprzednich taktach (przykiad 17-13).

fm. 17:first chord}] fm. 17; second chord]

sums: 10,11,0,2 12,489 011,282 f104.90
TRV 2NN NI NS AN
e Fb i fab FE bk e G g ek 6 aj
ab B bP fe E £ lleb F a le F gl

11,4,8,0 110,292 2489 T4 10,1102

ISTRYE R IETRYE R AN VTV
f Fb b le F& & H§g G a @ G e
e E ab If E b Jieb F e g F___aj

RN N2/ N/ RN

Przykiad 17-12 Perle Thirteen Dickinson Songs, tom II, nr 5, symetryczna zaleinoé¢ {wspdlne sumy)
dwach akordow kazdego z dwdéch uktaddw

{m. 15) {m. 16)
CINCEN NN
b E ¢ B f

ff D g g chp &b

\BNALS BN

Przyklad 17-13 Petle, Thirteerz Dickinson Songs, tom 11, nr 5, symetrycznie powiazane akordy w taktach
15-16

W dwdoch kolejnych taktach (takty 18-19) odnajdujemy powtdrzone eks-
pozycje kolejnej pary symetrycznie powigzanych akordéw (przyklad 17-14). Ze
wzgledu na powtérzenie dZwigku-osi mamy tu wiecej mozliwych interpretaciji.
Jezeli ponownie przyjrzymy sie drugiemu akordowi w takcie 17 zauwazymy,
ze mozna go zreinterpretowacd jako jeden z trzech uktaddw (przykiad 17-15).
Zdamy sobie sprawe z tego, ze dokonali§my modulacji poprzez reinterpretacje
segmentéw catego zbioru (przyklad 17-15). Przyklad 17-16 prezentuje catko-
wita sekwencj¢ fragmentu od taktu 17 do 21. Akord przecinajgcy kreske takto-
w3 (takty 20-21) podlega reinterpretacji i staje si¢ skiadnikiem nowego ukladu
(przykiad 17-17). Przykiad 17-18 pokazuje zbiory tworzace trzy takie uktady.
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(=)

axisnotes; C-—-——— @ == A
Cr—-— =~ - A

cyclic, or

neighbor e gl b” ab g boche

notes:

(b
sums: 4,8,10, 41081 i 4.1.8,10
FANCEN CEINCEN NN AN AN NI
e C gtg A bpe € bg A dje C© g A e
b C dbed A ellgg € db A efgi € bbb A o
WO AL \BAL N3N NN \B A
Przyklad 17-14 Perle Thirteen Dickinson Songs, tom 11, nr 5, nowa para symetrycznie.powiakzanych
akordéw (t. 18-19): {a) dZwicki-osie, sasiadujace (cykliczne); (b) trzy interpretacje dwoch no-

wych, symetrycznie zaleznych akordow (t. 18-19)

{m. 17, second chord) reinterpreted as

YR AN
g G a g A e
eb F e f Eb g
B\ NEANLY,

Przyklad 17-15 Perle Thirteen Dickinson Songs, tosn 11, nr 5, reinterpretacja drugiego akordu w tak-
cie 17 {zob. przyktad 17-12) jako jednego z trzech ukladéw w przykladzie 17-14b

(m 17 [ (mm. 18-19) | (ram. 20-21)

sums 2.4 14,1
A 8,10

ANV SN VDY AT AT rACTY AT AT
b FEbb g G a=g A ele C dhg A elf B 4 g A e fi abdi

e B f ¢ F e f Erglal C bbb A cplab ¢ bbb B c a B b
GBS WY (B B B A GBI B

Przyklad 17-16 Perle Thirteen Dickinson Songs, tom 11, nr 5, catkowity przebieg (t. 17-21) fragmen-
tu

/19
8,10
ATy [ T 'SRV A ISRVER
5 Al af =4 DI} & B f g Fi b
a B b a B b ab ¢ bb gi’Dai’
(PR B (TR (ALY

Prezyklad 17-17 Perle Thirteen Dickinson Songs, tom IE, nr 5, akord przecinajacy kreske takiowg
w taktach 20-21, zinterpretowany i dazacy do nowego uktadu
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sums: 2.4 FddEbrfagg aldcab"f#abk’f#
8,9 e-e'fet’ﬂidgc#a]’cab(bbbl’

sums; 1,4 bddbfai’% bd/c cﬂe"bl’fﬂ ecch
8,10 abbacﬁgei’ ei’/ti’bbcad e f§

sums 1,9 ccﬁgﬂfaaccﬁ/bdéﬁfebb[’bd
810 abbachge IV cddfee s

Przykitad 17-18 Perle Thirteen Dickinson Songs, tom I, nr 5, trzy uklady cykliczne, z kiérych wypro-
wadzony jest przebieg w przykiadach 17-161 17-17

W swoich pdZnigjszych kompozycjach Perle nadal rozbudowywat zasa-
dy systemu ,tonalnodci dwunastotonowej” wykorzystujac je z coraz wicksza
wprawg. Z wickszg latwoscig radzil sobie z nowa koncepcja , konsonansu”
i, dysonansu”, w ktérych zawarto§¢ sumaryczna (lub symetryczna) okreéla-
jaca dana konstrukcje akordowa stanowi, analogicznie do tercjowej konstruk-
¢ji tradycyjnego tréjdZwicku, konsonansowy punkt odniesienia dla dZwiekow
obcych, ktérych obecnosé mégt zinterpretowad. Tego typu elementy obce, ktd-
re dzialaja destrukcyjnie, a tym samym - ,,dysonansowo”, w ramach nowe-
go zbioru zasad syntaktycznych mogly zostaé wykorzystane jako zawieszenia,
d7zwiekl przejsciowe lub appoggiatury.

Pierwszym jednocze§ciowym utworem reprezentijacym takie podejscie do
konsonansu i dysonansu jest VIIT Quartet. Kompozytor osigga w nim poczucie in-
tegralnosci strukturalnej dzigki sieci zwigzkéw motywicznych tworzacych bogaty
material kontrapunktyczny w partiach czterech réwnorzgdnych instrumentéw.
W utworze zauwazy¢ mozna wiec zmiany w sekcjach, ktore czesciowo okresla
§wiadomos¢ artykulacyjnych mozliwosci instrumentéw smyczkowych: od frag-
mentdw z bardziej lub mmiej wyraznym staccato, po szczegdlowo zarysowane pasa-
7e grane legato. Dzieki wykorzystaniu najbardziej korzystnych rejestréw danego in-
strumentu, dzielo Perle’a charakteryzuje si¢ pelng, a zarazem przejrzysig fakturg.

W kompozycji Perle’a podzial sekcyjny wyznaczaja przebiegi fakturalne,
w ktérych sirefta powodujg stopniowe nawarstwienia harmoniczne. Wezlowe
punkty kompozycji podkreslane sa dodatkowao §rodkami dynamicznymi i zmia-
nami metryczno-agogicznymi. Wznoszacy si¢ motyw rytmiczny w strefto i cre-
scende poczatkowej, ukowej frazie utworu (przyklad 17-19), po ktérym glosy
instrumentéw zbiegaja si¢ harmonicznie w subito pianissimo, konstruuje pewien
wzorcowy ksztalt fraz w calym utworze. Druga fraza utworu wznosi si¢ i opa-
da nieregularnie i z wickszym wzburzeniem, nadal jednak w drobnych warto-
§ciach rytmicznych. W szerszym kontekscie zmian tempa oraz kontrastujacych
ze soba poziomdw dynamicznych, ksztalt fuku nabiera coraz wickszego zna-
czenia strukturalnego w rozwoju cafosci. Do integracji struktury przyczynia-
ja si¢ takZe ryvtm i agogika. Tempo calej kompozycji dzieli si¢ proporcjonalnie
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Przyklad 17-19 Perle VIIT Kwartet smyczkowy ,,Windows on Order”, fragment poczatku, zaleznosci
metryczne 1 przebieg symetryczny
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na cztery zakresy, ktére charakteryzuje ,,wspdélny mianownik” o wartodci 17
dla réznych warto$ci metronomicznych (51, 68, 102, 136 i 153). Wykorzystujac
wlasciwe czasy trwania dZzwicku w dowolnym z tych temp, mozna przewidzie¢
pozostaie. Na przyklad, w przejsciu z tempa 1 do tempa 2 frazy drugiej, 1/3
¢wierdnuty wyznacza czas trwania szesnastki nowego tempa. Wspomniana 1/3
warto§¢ cwiernuty jest odwzorowana czasowo w motywie przewodnim w tak-
cle 1, ktory to przewija si¢ w calym utworze, a ta sama wartos¢ powraca przy
wejsciu pierwszych skrzypiec na poczatku frazy drugiej.

Jezeli chodzi o zaleznosci tonalne, w tym utworze Perle zastosowat je
w bardziej dowolny sposéb niz w jakiejkolwiek wezesniejszej ,,dwunastotono-
wej]” kompozycji. Na przykiad w motywie przewodnim (w pierwszych trzech
6semkach taktu pierwszego) pierwsza wysoko$¢: gis powraca w oktawie {as),
ktéra w akordzie wystgpuje tylko raz. Drugi motyw opiera sie na uktadzie sum:
5, 11 (gis-A-d/d-A-as) oraz 1, 2 (b-Es-h). Na pierwszej mocnej czesci taktu dia-
da stanowigca 0§ przechodzi w gis-gis, co jest uderzajace jezeli wezmie sic pod
uwage, Ze oktawa podwojona jest w motywie poczatkowym. Osie unisona zaj-
mujg szczegdlne miejsce w hierarchii strukturalnej, poniewaz niezaleznie od
tego, jak zinterpretujemy sasiadujgce dZwigki, zawsze uzyskamy te same cztery
sumy toniczne. Sa one reinterpretowane w ten sposdb, Ze szereg poczatkowy
(5, 11/1, 2) zmienia si¢ w 5, 1/11, 2, co oznacza, ze a-Gis-es {5, 11) jf-Gis-fis (1,
2), zmienia si¢ w a-Gis-f (5, 1)/es-Gis-fis (11, 2).

Nastepnie, nalezy zwroci¢ uwage na to, co dzieje si¢ w partii altowki.
W przeciwienistwie do jednej z podstawowych sum: 11 (wyrazonej przetrzyma-
nymi dZwickami a i d w partii wiolonczeli i drugich skrzypiec), altéwka (wraz
z przetrzymanym w pierwszych skrzypcach dZzwiekiem fis) sukcesywnie roz-
wija sumy 5, 1 (b-G-fis), 4, 1 (a-G-fis), 3, 1 as-G-fis) oraz 2, 1 (9-G-fis). Rowniez
w tym przypadku ostatnia suma prezentuje sytuacjg, w ktérej jedna wysokosé
dZwigku w wyniku progresji moze reprezentowac dwie inne, co jest rezultatem
specyficznej progresji. Nie wynika to ze zwyklej procedury diwieku przejscio-
wego, a raczej z serii ,modulacji”, ktéra jest analogiczna do ciggu dominant
wirgconych w utworze tonalnym. Wobec powyzszego, komdérke dZwickowa:
b-G-fis mozna interpretowac jako 4, 1 (b-Fis-g); a-G-fis jako 3, 1 (a-Fis-g); za$ as-
G-fis jako 2, 1 (as-Fis-g)*.

W takcie 6 nowa interpretacja ostatniego ukfadu 2, 1/11 przywraca ciag
poczatkowy. W ostatnim akordzie tego taktu (fis-hi-c-a-e-b) sasiednimi diwic-
kami dla osi E i H s3: a,b/c fis, co daje nam sumy 1, 2 (a-E-b)/11, 5 (¢c-H-fis).

19 W tym miejscu mozna zastosowad prostg regule. W kazdym trzydZwickowym segmen-
cle mozna przeniedé jeden diwigk o interwal wskazany przez dwa pozostate déwicki.
Tym samym, kompozytor mdgl zreinterpretowad segment 5,1, b-G-fis jako 5,4 (g-B-fis)
i kontynuowaé go do &-G-a, nie uwzgledniajac ,, modulacii”. Majac segment »-G-fis kom-
pozytor moze przetrzymad tercjc malg (b-G), podczas gdy fis bedzie przemieszczato sie
migdzy &, ¢, es, fis. W pilerwszej czedci swojej Sinfonietty (1987) Perle posuwa sie o wiele dalej
w zastosowaniu tej procedury.
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W kolejnym takcie akord skladajacy si¢ z sgsiednich dZwickow przesuwa sic
o kolejne péitony w gore {nie uwzgledniajgc w tym diwickdéw osiowych), a to
oznacza, ze prezentowane s tu jedynie interwaly cykliczne. Przesunigcie p6i-
tonami prowadzi do dZwigkdw: Cis-D/E-Ais (koniec pierwszej miary taktu).
Sugerowane dfwigki osiowe dla tego akordu to C-G lub C-Cis {zawsze moze by¢ to
tryton, jezeli tworza go sasiadujace dZwigki). Po wspomnianym akordzie wio-
lonczela wprowadza dwa dzwigki-osiowe: C-Cis, po ktérych natychmiast naste-
puje ostatnie przesunigcie akordu skladajgcego si¢ z sgsiadujgcych dzwigkdw
o pétton w gore oraz analogiczne péitonowe opadanie dZzwigkéw osiowych.
W takcie 8 powracamy do interwatu osiowego w unisono i ponownie reinter-
pretujemy szereg jako 5, 1/11, 2 (np. ostatni akord as-fF]-c/e-{G]-g). Dlatego
mozna stwierdzié, ze w VIII Kwartecie {podobnie jak i w innych pdZniejszych
utworach) Perle w bardziej wyrafinowany spos6b zastosowal rozne parametry
i rozwingl nowy rodzaj tonalnosci.
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Do wczesnych lat piecdziesiatych XX wieku w muzyce dominowaly dwie
tendencje. Pierwsza z nich charakteryzowala si¢ matematyczng kontrolg x6z-
norodnych elementéw dziefa muzycznego bazujac na technice serializmu,
druga koncentrowata sie¢ na nowych, radykalnych poszukiwaniach w zakre-
sie barwy dZwieku. Obie tendencje az do zakofczenia II wojny Swiatowej nie
odegraly wickszej roli. Stalo sie tak pomimo zapoczgtkowanego w latach dwu-
dziestych postepu technologicznego w budowaniu sterowanych manualnie in-
strumentéw elektronicznych oraz dalszego zainteresowania muzykg bazujaca
na d#wiekach otoczenia (halas, szum), a rozwijang przed I waojng Swiatowg
przez wloskich futurystéw. Kluczowym czynnikiem pozwalajacym na poczy-
nienie ogromnych postep6w w obszarze matematycznej kontroli nad dzwig-
kiem po roku 1950 bylo wynalezienie ta$my magnetyczne].

Muzyka konkretna bez tasmy. Paryz

Fundamentem dla rozwoju nowych mozliwodci brzmieniowych staly
sie prowadzone w Paryzu pierwsze (jeszcze przed zastosowanien tasSmy) po-
wojenne eksperymenty z barwa dZwicku. W roku 1948 kompozytor 1 inzynier
elektronik Francuskiego Radia, Pierre Schaeffer, zaczat rozwazaé wykorzy-
stanie odgloséw natury jako podstawy kompozycji. Zainteresowanie to wy-
plywalo z jego pracy badawczej nad akustyka, prowadzonej od roku 1942,
kiedy to zajmowat stanowisko kierownika Studio d’Essai (od roku 1946 stu-
dio zmienilo nazwe na Club d'Essai). Prac¢ badawcza Schaeffera poprzedzily
historycznie eksperymenty wioskich futurystéw poszukujacych mozliwosci
stworzenia muzyki opartej na odgtosach generowanych zaréwno naturalnie
jak i mechanicznie. Schaeffer miat jednak do dyspozycji gramofon, wigc wy-
dobywane d#wieki mogly by¢ zmieniane mechanicznie poprzez manipulo-
wanie plytami. Takie zastosowanie gramofonéw przewidzieli juz w Berlinie
w latach dwudziestych prowadzacy eksperymenty akustyczne Hindemith
i Toch. Pierwszym waznym efektem pracy Schaeffera (po wezesnych ekspe-
rymentach z nagrywanym brzmieniem dzwonu) byl utwor Etude aux chemins
de fer (1948). Schaeffer wykorzystat w nim nagrane na plyte odglosy szeSciu
lokomotyw parowych, ktére najpierw ruszaly z miejsca, a nast¢pnie z ryt-
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micznym stukotem két rozpedzaly si¢ po torowisku. Kompozycje te wyemito-
wano wraz z Etude aux tourniquets i Etude aux casseroles w ramach ,,concert de
bruits” w pazdzierniku 1948. Chociaz dzigki manipulacji nagranymi dZwie-
kami (odtwarzanie od kofica do poczgtku, zmiana predkosci) mozliwym stalo
si¢ wprowadzenie w nich pewnych zmian, ponowne scalenie oryginalnego
materiatu za pomocg dostepnych technik nie pozwalato na ukrycie ich pocho-
dzenia, ani tez na integracje w jednolity material muzyczny®,

Zastosowanie przez Schaeffera w kanonie kilku gramofonéw, jak
1 zmiany w predkosci nagranego materialu, dawaty nowe mozliwosci oraz
pozwalaly na cz¢Sciowe rozwigzanie probleméw towarzyszgcych procesowi
tworzenia nowego materiatu dZwigkowego. Na przyklad zmiana predkoéci
prowadzita do radykalnych zmian m.in. w zakresie wysokosci dzwieku, cza-
su jego trwania. Dalej posunieta modyfikacja kazdego kolejnego elementu
w nagrywanej grupie dZwiekéw stafa si¢ mozliwa dopiero na poczgtku lat
50., kiedy zaczeto stosowad tas$me. W miedzyczasie, we wspdlpracy z Pierrem
Henry'm, Schaeffer stworzyl swoje pierwsze dzielo bez uzycia tasmy, jakim
byla Symphonie pour un homme seul (1949), nazwana najpierw Symphonie de
bruits. Dzielo to stanowilo wainy element pierwszej publicznej prezenta-
cji musique concrete, jaka odbyla sie w marcu 1950 roku w Ecole Normale de
Musique, bedac takze okazjg do zaobserwowania przez kompozytora efektéw
akustycznych powstajacych przy wykorzystaniu niespotykanego zestawu gra-
mofondw oraz glosnikéw. Techniki zastosowane w Symphonie zastapily weze-
Sniejsze manipulacje nagraniami plytowymi, poniewaz zaczeto teraz siegaé
coraz czesciej po dostepne Zrédla diwiekéw wydobywanych przez cztowieka
oraz osigganych za pomocg aparatury {zaréwno w kategorii dzwickow o okre-
S§lonej wysokosci jak i kategorii odgloséw naturalnych). Ostatecznie kom-
pozytor oparl jedenascie fragmentdw dzieta na potaczeniu dwéch kategorii
diwickowych: (1) diwickéw wydobywanych przez ,instrument naturalny”
(glos Tudzki) — oddechu, fragmentéw wokalnych, krzyku, nucenia, gwizdu
oraz (2) diwiekéw pochodzenia ,,sztucznego” — odglosu krokéw, pukania do
drzwi, perkusji, fortepianu preparowanego i instrumentéw orkiestrowych?,

W roku 1951 Schaeffer i Henry rozpoczeli wspolprace, ktérej efektem
bylo wielkie dzieto operowe Orphée nalezace do gatunku musique concréte.
Instrumentacja dzieta przysporzyla im ogromnych probleméw, przygoto-
wano zatem dwa rézne rodzaje partytury: la partition opératoire, bedaca zapi-
sem procedur technicznych oraz la partition d'effet, bedgey zapisem struktu-
ry muzycznej i jej rozwinigcia®. Opera miala swa premiere w Paryzu, nato-
miast przed jej wykonaniem w Donaueschingen w roku 1953 zostala po raz

1 Szczegdiowe omébwienie dokonar w zakresie musique concrdte por. Peter Manning, Electroptic
and Computer Music {Oxford: Clarendon Press, 1987), ss. 19-42,
2 Kompozytor zastosowal fortepian preparowany (wstawiajac migdzy struny réine przed-

mioty) z inspiracji Johna Cage’a, z ktérym spotkat sie w tym samym roku.
3 Por. Peter Manning, Electronic and Computer Music, op. cit., 5. 29.
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pierwszy poprawiona i rozszerzona. Ostateczng wersj¢ opery poszqc?j tytut
Le zoile d’Orphée wystawiono w 1966 roku. Zastosowana w niej tec}_lmlfa ko-
lazu polega na zestawieniu brzmief naturalnych na tle przypominajacym
typowe dla Glucka recytatywy i arie na dwa glosy ieﬁskle.z klawesynem
i kontrastujgcymi partiami skrzypiec solo. Schaeffer rozwiazat problemy
zwiazane z komunikacja graficzna i percepcja siegajac po prace naukowca
André Molesa.

Z powodu sporu o estetyke Schaeffera toczacego si¢ we wczesnyc_h
latach 50. w Darmstadt pomiedzy twoércami niemieckimi i francuski-
mi, kompozytor stanat przed koniecznoscig obrony swoich zasad sprze-
ciwiajac si¢c przedstawicielom nurtu muzyki elektronicznej. W roku 1951
w Darmstadt Schaeffer prowadzit wyklady z zakresu eksperymentow stu-
dyjnych. Wyklady odbywaly si¢ w studiu zorganizowanym dla niego przez
Paris Broadcasting System, a wzieli w nich udzial Boulez, Scherchen oraz
Stockhausen. W 1952 roku przedstawil historie swoich dokonan w za-
kresie musique concréte 1 w sposob usystematyzowany sformuiowqi za§ady
kompozycji. Zdefiniowal i opisal zastosowanie réZnego typu ,oblektow":
diwickéw o konkretnej wysokosci, odgltoséw pochodzgcych z nature_tlnt?-
go otoczenia (,hatasy”), jak réwniez brzmien uzyskanych na fortepla'me
preparowanym?. Do pdéznych lat pigédziesigtych zar6wno estetyka. musique
concrete, jak 1 muzyki elektronicznej — czesto Igczonych na gruncie jednej
kompozycji — spotkata sie z akceptacjg kompozytoréw nalezacych do obq
srodowisk. Znaczgca role odgrywali wérdéd nich niemieccy twércy muzyki
elektronicznej oraz czionkowie Groupe de Recherche de Musique. Concrétq
(w roku 1958 przemianowanej na Groupe de Recherches MuS}caIes). Ci
ostatni byli blisko zwigzani ze studiem Schaeffera. Wybitnymi czlonka-
mi i sympatykami Groupe byli: Francois Bayle (dyrektor Groupe od 196_6
roku), Pierre Henry, Luc Ferrari, Frangois-Bernard Mache, va Malec,‘ I‘anms
Xenakis (grecki architekt i kompozytor), Luciane Berio, Michel Philippot,
André Boucourechliev (kompozytor bulgarsko-francuski) i Varése. Tworcy
ci reprezentowali szerokie spektrum estetyczne — od czystej idei concrete
i nieokre$lonosci, po $ciste obliczenia matematyczne w muzyce elektronicz-
nej i komputerowej. Nawet Bayle, bedacy jednym z najbardziej zagorzalych
zwolennikdw musigue concrete, po 1963 roku zaczal wigczad do swoich utwo-
réw elementy elektroniczne. Te bardziej ogélne osiggni¢cia na g1_"uncie msi-
que concrete doprowadzily do przyjecia terminu expériences musicales, ktory
to wypart pierwotne (zawegzone) okreslenie Schaeffera®.

4 Por. Pierre Schaeffer, A Ja recherche d'une musique concréte {Paris: Editions du S.euil: I'9f52).
Kompozytor szerzej rozwinat swoje teorie w: Traitd des objets musicaux (Paris: Bditions
du Seuil, 1966).

5 H.H. Stuckenschmidt, Twentieth-Century Music, ttum. z niem. Richard Deveson (New York
i Toronto: McGraw-Hill Book Company, 1969), 5. 182.
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Muzyka konkretna z uzyciem tasmy, Paryz

Na poczatku lat 50. zastosowano urzadzenia rejestrujgce nagrania
na taSmie magnetycznej, co umozliwilo znaczny postep w tworzeniu musi-
que concréte. Opisujac nowe zjawisko w muzyce, w ktérym odglosy naturalne
nagrywane byly bezposrednio na tasme¢ (zamiast stosowania abstrakcyjnych
symboli w partyturze objasniajacych dzwicki wydobywane przez instrumernty
utrwalane na ta$mie), Schaeffer wprowadzit termin musigue concréte. Dzigki
ta$mie mozna bylo modyfikowal 1 dowolnie zmienia¢ réznorodne efekty
dZwickowe, poczawszy od tych, ktérych irédiem byt gtos ludzki lub instru-
menty, poprzez odglosy wiatru, silnika i innych maszyn. Mozna bylo zmienia¢
predko§é, a tym samym modulowaé czestotliwo$é 1 czas trwania, odtwarzaé
od kofica do poczatku, lepiej kontrolowac i rozszerzac zakres dynamiki, uzy-
skaé efekt ostinata poprzez zastosowanie p¢tli, naktadad na siebie jednocze-
$nie wicksza 1los¢ roznych tasm, wyizolowad rdzefl danego dZzwicku czy od-
glosu za pomocyg eliminacji jego uderzenia Iub wybrzmiewania, zastosowaé
efekt echa jak réwniez szereg innych technik. Najwczeéniejszymi utworami
concréte, w ktérych zastosowano techniki tasmowe byly: Concerto des ambigu-
ities Henry'ego i Bidule en ut (1950) Schaeffera i Henry’ego. Do kategorii mu-
zyki elektronicznej zaliczy¢ mozna takze szereg kompozycji powstalych po
roku 19590, ktérych podstawa stala si¢ synteza musigue concréle z dZwiekami
generowanymi elektronicznie.

Pierwsze zastosowanie elektroniki w muzyce powojennej Europy
Studio radiowe w Kolonii

We wczesnych latach 50. pojawifo si¢ niewicle dziel, ktére bylyby $ci-
§le przyporzadkowane wylacznie zasadom jednego z nurtéw: concréte czy tez
elektronicznego. Takie kompozycje okreilano terminem: muzyka na tasme.
Podstawowa roznica migdzy technikami stosowanymi w musigue concréte
i elektronicznej bylo Zrédto samych dZzwickéw. Czysto elektroniczny idiom
muzyczny, w ktérym dZwigki generowane byly wytacznie za pomoca urza-
dzen elektronicznych, a nast¢pnie nagrywane na tasme¢ magnetofonowsa,
powstal w Studiv Muzyki Elektronicznej zachodnioniemieckiej stacji ra-
diowej WDR w Kolonii w 1951 roku. Dwie gléwne postaci kojarzone z tym
studiem, to jego zatozyciel — dr Herbert Eimert, kompozytor, muzykolog
i krytyk zglebiajacy estetyke muzyki elektronicznej i jej techniczne podo-
biefistwa do musique concréte oraz ultraserialista — XKarlheinz Stockhausen,
ktory zostal dyrektorem studia w roku 1963. Chociaz ich pierwsze ekspe-
rymenty z muzyka elektroniczng zawdzigczaly wiele serialnym zalozeniom
Weberna, Eimert juz wczesniej, w latach dwudziestych, opisal w sposob
systematyczny estetyke i techniki kompozycji dwunastotonowej, aby roz-
wingd je poZniej w swych publikacjach: Lekrbuch der Zwilftontechnik (1950)
i Grundlagen der musikalischen Reihentechnic (1963). Opracowania te miatly
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wplyw na Stockhausena i innych twércéw zajmujgcych sig mozliwosciami,
jakie dawat serializm. Jednym z pierwszych wazniejszych eksperymentow
Eimerta byt utwor Four Pieces (1952-1953), w ktérym dZwigki syntezowane
elektronicznie nagrano na tasme.

W tym samym czasie wykorzystywano réwniez (poczatkowo jako ele-
menty podstawowe dla nowego medium) czyste dZzwigki elektroniczne, tzw.
tony sinusoidalne (pozbawione alikwotéw) generowane za pomocq pradu
zmiennego lub oscylatora sinusoidalnego. Tworzenie, manipulacja i synte-
za tych elementéw przy wykorzystaniu generatordw elektronicznych i ta-
$my magnetycznej spowodowaly radykalne przemiany i rozszerzenie $wiata
dswiekéw muzycznych. Mozna to postrzegac jako urzeczywistnienie proro-
czej wizji Busoniego sprzed I wojny $wiatowej, w ktdrej kompozytor przed-
stawil potrzebe zaistnienia muzyki wywiedzionej z nauki. Nowa technologia
elektroniczna przyniosta ze soba nieograniczone mozliwosci wykorzystania
czestotliwodci w zakresie slyszalnym dla ucha ludzkiego, a takze rozszerzyla
spektra trwania dZwicku, jego barwy i dynamiki. Eimert iaczyl od poczat-
ku koncepcje serializmu ze wszystkimi poziomami procesu komponowania
utworéw elektronicznych. Eaczyl tez te koncepcje z estetyczng podstawg
muzyki:

. Wszystko, od najmniejszego elementu pojedynczej nuty, podlega serial-
nej permutacii. [...] Analiza materiatu prowadzi niezmiennie do scrialnie
uporzadkowanej kompozycji; nie istnicje inny wyb6ér niz uporzgdkowa-
nie tonéw sinusoidalnych w obrebie dzwigku. [...] Mozna powiedzied, ze
dzwiek «istnieje» tam, gdzie spotykaja si¢ elementy czasu, wysokoSciina-
tezenia; ten fundamentalny proces powtarza si¢ na kazdym poziomie sieci
serialnej, organizujgcej pozostate cz¢éci sktadowe w odniesieniu do niego.
[...] Muzyka clektroniczna to nie «inna» muzyka, lecz muzyka serialna.
[...] Obecnie zjawisko fizycznego rozszerzania brzmienia znane jest dzigki
doktadnym danym naukowym, bez odniesienia do Zadnej muzycznej, eks-
presjonistycznej psychologii”®,

Pomimo podstawowych podobiefistw proceduralnych migdzy technika-
mi elektronicznymi a concréte oméwionymi przez Eimerta — w tym nakladania
dzwicku, jednoczesnego zastosowania wielu ta$m (w kanonie), ucinania, kle-
jenia, ponownego montazu, zmiany w predkodci, odtwarzania wstecz, ostina-
ta osiaganego za pomoca petli, okreslania diugodci diwicku dlugoscig tasmy,
zmiany dynamiki, zastosowania wiclu glo§nikéw itp. — jego podejscie oznacza-
fo fundamentalng zmiane w filozofii, r6znej od muzyki konkretnej powigzanej
ze $wiatem dzwickéw naturalnych, lezacych blizej $wiata czlowieka.

Niemniej jednak, czysty elektroniczny serializm utorowat drogg ku za-
stosowaniu w poéZnych latach 50. komputerdw i ku silniejszej tendencji do re-

6 Herbert Bimert, What is Electronic Music?, ,,Die Reihe” 1955 nor 1 (tlum, ang. 1958), ss. 8-9.
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zygnacji z osoby wykonawcy. Od samego poczatku kompozytor muzyki elektro-
nicznej potrafit wygenerowad bezposrednio ze Zr6dia elektronicznego surowy
materiai do obrobki, by pézniej pracowacé juz z sama tasma. )

Pierwsza catkowicie elektroniczna kompozycja, bazujgca wylacz- : s
nie na czystych (sinusoidalnych} tonach, to poddane pelnej serializacji x
Elektronische Studie I Stockhausena (1953). Natomiast plerwsza tego rodza- - '
ju wydang partyturg byta kompozycja Elektronische Studie IT (wyd. Universal J |mn
Edition, 1954). Oba dzieta powstaly w studio WDR w Kolonii. Cho¢ wylacz-
nym Zrodtem diwickéw w obu utworach byl generator fal sinusoidalnych,
to diwicki elektroniczne w utworze Studie IT powstaly poprzez rozdzielenie
~Szumu bialego” na ,szum barwny”, a nie za pomoca dodania czestotliwosci
fal sinusoidalnych do ,dZwigkéw statych i mikstur déwiekowych”?. W ten
sposéb do kompozycji elektronicznej zaczeto wprowadzal systematycznie e
spektrum szumu dZwiekdw.

Pierwszym krokiem w trakcie komponowania Studre II byto nagranie
na tasmg ,.surowego” materiatu, zawierajacego mikstury 193 tondw, ktérych
indywidualne czestotliwosci wyprowadzone zostaly w sposéb serialny (ma- |
tematycznie)®, Nast¢pnie dokonano wyboru dZzwickéw z zakresu catej ,,skali” 1
tych mikstur i nagrano je zgodnie z nutowym lub graficznym schematem | i

[:1+3

]
(przykiad 18-1)°. !II [ |
i " i

Stopiefi szumu wprowadzonego do kompozycji zalezat zaréwno od na-

tozonych alikwotowo tonéw skladowych jak i od zageszczenia nafozonych
na siebie oscylacji sinusoidalnych. Kontrola wskaZnika tych sinusoid pozwa-
I
! 8§32 #8833 RSB

lata zatem na stopniowe transformacje diwickéw w obrebie continuum mie-

dzy dZwigkami a szumem. W odréznieniu od Studie I, wykorzystanie komory
rewerberacyjnej w Studie 11 przyczynilo si¢ do regularnego zastosowania szu-

mu w kompozycji poprzez wicksze zageszczenie osiggane za pomoca znie- immutml“ 4

i

ksztalcenia nakladajgcych sie na siebie tonéw sinusoidalnych.
W trzech warstwach zapisu odczyta¢ mozna réwniez inne parametry.
U dotu umieszczone sg obwiednie glosnoéci mierzonej w decybelach, ktére ;

Przykiad 18-1 Stockhausen Studie II, zapis graficzny, poczatek

sg odniesione do odpowiedniej kombinacji dZwiekéw w sekdji czestotliwosci/

barwy podanej u géry. Czas trwania kombinacji diwickéw okre§lony zostat
diugoscig taSmy podanej w centymetrach i odpowiada dtugosci linii wyzna-

= 2 2 A8 8 ¥

f= 1

czajacych wysoko§é i glodnosé diwieku. Utwér rozpoczyna sie od kilku ko-

lejnych, nakfadajacych si¢ na siebie kombinacji dzwiekéw. Pierwsza z nich,

lezaca w zakresie pieciu czestotliwosci (od 690 do 2500 Hz) tworzy kombi-

Bill Hopkins (London: Faber and Faber, 1973), s. 33.

8 Por. przedmowe do partytury, Tabelle 4, s. iv.

9 Por. przedmovwe (przypis 8 powyzej), w kidrej przedstawiono realizacje utweru,
ibid.

“"’gg:m

nacje nr 674,
7 Por. Stockhauser’s Notes on the Works, w: Karl B, Worner, Stockhausern: Life and Work, red. i thum.
8
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Do polowy lat pi¢édziesigtych Stockhausen wprowadzit dalsze zmia-
ny zaréwno w tworzeniu d?zwickéw elektronicznych jak i w zakresie wyko-
rzystania rozszerzonych mozliwodci brzmieniowych''. W Gesang der Jiinglinge
(1955-1956) wykorzystal jeszcze wigcej zabiegdw niz w Studie I1, filtrujac grun-
townie ,,szum bialy” na rézne pasma szumu (barwnego) i kontynuujac proces
filtracji do momentu ponownego osiagnigcia pojedynczego dZwieku. Poprzez
dalsze nakladanie na siebie pasm szumu (barwnego) kompozytor zdotat osia-
gna¢ bogatsze mozliwosdci rozszerzenia barwy dZwickowej. Nastepng nowa-
torska technikg w omawianym utworze bylo zastosowanie generatoréw im-
pulséw elektrycznych, w ktérych dla osiagnigcia wigkszej roznorodnoéci kom-
binacji dZwigkowych filtrowano sekwencje impulséw. O wigkszym znaczeniu
przestrzeni muzycznej w Gesang $wiadczg: zestawienie skrajnie oddalonych
dZzwickéw w continuum miedzy wysokoscig a szumem oraz ich wielowymia-
rowa projekcja za pomoca pigciu zestawow glodnikéw. Sposdb rozmieszczenia
glosnikéw wzgledem sluchacza zostat skalkulowany tak, aby wzmocni¢ per-
cepgje przestrzenna dzwicku — poprzez zastosowanie glosnikéw w réznorod-
nych kombinacjach i o réznym stopniu ruchu przestrzennego.

Zrodtem dzwicku jest nieprzeksztalcony glos chlopea czytajgcego Ksiege
Daniela, ktérej partie $§piewane polaczone sa z dZwigkami generowanymi elek-
tronicznie z zastosowaniem na przyklad , dZwickdéw typu samogloskowego,
szumodw spolgtoskowych” i ,.catego szeregu posrednich kombinacji dZwieko-
wych”12. Dla stworzenia efektu nakladania si¢ sfery elektronicznej z wokalna
kompozytor si¢gnal po specjalne srodki techniczne. Stowa takie, jak: , Blitze”
(blyskawica) i, Scharen” (gromadzic), podzielit na sylaby, a takze na mniejsze

Blitze - Blit,, . ze == Blit___ {electronic sounds)___ze

Scharen ————+~8¢ ____ha___ren === Berenha
haScren
renScha
renhaSc

Sc._ {electronic soundsy__ha__ {slectronic sounds}___ren

Blitze = Lighining
Scharen = Hosis

Przyklad 18-2 Stockhausen Gesang der Jiinglinge, przeszeregowanie komponentéw stéw i przedzie-
lenie ich interpolowanymi dZwickami elektronicznymi

11 Por. Worner, Stockhauser, op. cit., 5. 127.
12 Por. komentarz Stockhausena dla nagrania Deutsche Gramophon Gesellschaft (DGG 138 811).
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dzwicki spbtgtoskowe i samogloskowe, pomigdzy ktére wiracit diwieki elek-
troniczne o réznej diugosci, przy czym diuzsze interpolacje bardziej zaklécaja
znaczenie stow niz krétsze (przyklad 18-2)". Syntetyczne stowa mozna two-
1zy¢ réwniez manipulujac ich elementami. Bezposrednie powigzania miedzy
Zroédtami elektronicznymi i wokalnymi tworzone sg poprzez wymienno$é ich
funkcji; tony sinusoidalne zwykly reprezentowad samogloski, pasma szuméw
— spoligloski, a impulsy elektryczne — niektére dZwicki mowy artykutowane
za pomocg zatrzymania i naglego uwolnienia strumienia powietrza tak, jak
ma to miejsce w przypadku spéiglosek , k", ,p” oraz ,t”'¢ Jak to podsumowat
Stockhausen:

~SZumy Spiewane to samodzielni, «organiczni» czlonkowie wiekszej ro-
dziny dZwigkéw «syntetycznych». W niekidrych miejscach kompozycji
dZwigki $piewane stajq sic zrozumialymi sfowami, cho¢ stopiefi ich zro-
zumialosci bywa r167ny. W chwili, gdy mowa pojawia sie na moment po-
§réd muzycznych symboli diwickowych, jej zadaniem jest uwielbia¢ Boga
(Ksigga Daniela, rozdz. 3, «Trzej miodzieficy w piecu ognistymy). Dzielo
to jest pierwszym, w ktérym w aspekcie formy wykorzystano kierunek
dzwickdw i ich ruch w przestrzeni”.

Gesang jest zatem kamieniem milowym w dazeniu do Igczenia diwicku
naturalnego (w tym wypadku , Zywego” wykonania wokalnego) z dZwickami
pochodzenia elektronicznego, ich zestawieniami, interakcjami i elektronicz-
nymi przeksztatceniami. Skutkuje to rozmyciem tradycyjnego rozréznienia
migdzy wysokoScig dZwieku a szumem, brzmieniem elektronicznym a wo-
kalnym, diwigkiem a cisza, projekcig pionowa a liniowa. Prezentuje takie
roznice miedzy fundamentalnymi dotychczas aspektami w definiowaniu i per-
cepqji tradycyjnej organizacji strukturalnej dzieta muzycznego.

W péinych latach 50. technologia tworzenia dZwicku 1 estetyka
Stockhausena, wywodzace si¢ z jego bogatego do$wiadczenia z Gesang der
Jiinglinge, rozprzestrzenily si¢ na inne dziela muzyki elektronicznej, poczyna-
Jac od Kontakte (1959/1960), ktérego tytul nawigzuje do , kontaktéw” miedzy
ruchomymi formami dzwickowymi w przestrzeni (w drugiej wersji — pomie-
dzy dZwigckami pochodzenia elektronicznego i instrumentalnego), poprzez
dzieto Mantra (1970) dla dwoéch pianistéw, z nagranymi na tasme dzwicka-
mi krétkofalowymi, dwoma modulatorami kotowymi, dwoma oscylatorami,
drewnianymi klepkami, symbolami antycznymi i manualng kontrola projekcji
dzwieku, az po inne utwory z poczatku lat 70. W kazdym z nich Stockhausen
zglebia relacje pomiedzy dZwigkami znanymi a tym, co okre§lat mianem , nie-
znanego $wiata dZwickéw elektronicznych”, co, jak twierdzit, jest z kolei jak
~odnalezienie jablka, a moze nawet popielniczki na odlegtej gwiczdzie”'.

13 David Ernst, The Evolution of Electronic Music (New York: Schirmer Books, 1977}, s. 89,
14 Ibid., s. 90.
15 Por. Worner, Stockhausen, op. cit., s. 67.
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Dwa lata po ukazaniu si¢ utworu Gesanyg der Jiinglinge austrowegierski
kompozytor Gyorgy Ligeti zrealizowal takze w studiu kolonskim swoje utwo-
ry Glissandi (1957) 1 Artikulation (1958). W drugiej kompozycji, ktéra powstata
w oparciu o metod¢ manipulacji dZwickami wygenerowanymi elektronicznie
na tadmie, a nastepnie zostala zapisana na tasmie czterosciezkowej, Ligeti wy-
korzystal specjalne techniki zapoczatkowujac wymyslony wysoce indywidual-
ny jezyk muzyczny. Wiele z tych technik, w tym wymys§lanie syntetycznych
stéw za pomocq przestawiania komponentéw wyrazéw, a takze stosowanie
elektroniczne] syntezy addytywnej, przypominalo techniki stosowane przez
Stockhausena. W zlozonej formie dzieta Ligeti wykorzystal wyniki swoich ba-
daf w zakresie fonetyki, w ktorych to starat si¢ ustali¢ korelacje miedzy mowa
a dzwickami muzycznymi'e. Swoista skala czterdziestu dwoéch dZzwiekéw pod-
stawowych zawierala tony sinusoidalne, kombinacje harmoniczne tworzone
powyzej tonu podstawowego i subharmoniczne kombinacje tworzone poni-
zej niego oraz wykorzystywata szum. DZwicki byly nast¢pnie grupowane pod
wzgledem stopnia pokrewiehistwa sonicznego i poddane réznym etapom sca-
lania 1 obrébki elektronicznej w celu utworzenia stéw i wreszcie | jezykéw”.
Struktura muzyczna bazowala na procesie przechodzenia od abstrakcyjnej
rozmowy do przeorganizowania szczegoléw dZwickowych. Cala procedura za-

SOUNDS —~TEXTS WORDS LANGUAGES ~= SENTENCES —*~“ARTIKULATION"
sine tones; ten categories tape and electronic tape and electronic  splicing together of  tape and electronic
harmornic and  derived from  modifications of medifications of LANGUAGES. madifications of
subharmonic  SOUNDS. TEXTS. WORDS. SENTENCES.

spectia; nojse
spectra; impuises;
glissando forms.

Przyklad 18-3 Gytrgy Ligeti Arfikulation, kolejne etapy klejenia tadmy i obrobka elektroniczna jako
podstawa procesu organicznego

prezentowana jest w przykladzie 18-3'7. Zatem w polowie lat 50., w Kolonii,
zaréwno muzyka konkretna jak i elektroniczne Zrédta i techniki stanowily in-
tegralne cze$ci muzyki elektronicznej.

Studio muzyki elektronicznej w Mediolanie
Gdy w polowie lat 50. Stockhausen rozszerzat swoje spektra dZzwickdw

elektronicznych i naturalnych, a Hermann Scherchen eksperymentowat z fil-
tracjq elektroniczng w swoim nowym studio w Gravesano w 1957, zaszly row-

16 Szczegdtowe omdwienie znalezZ¢ mozna u Ernsta w: The Evolution of Electronic Music, op. cit.,
ss. 38-41.
17 Ibid., 5. 40.
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niez znaczace zmiany w Studio di Fonologia Musicale we wloskim radiu (RAT)
w Mediolanie. Zapoczatkowali je w czerwcu 1955 roku Luciano Berio (dyrektor
do roku 1959) 1 Bruno Maderna. Studio to, w ktérym interesowano sie twor-
czodcig takich tworcéw, jak Pousseur 1 Cage, mialo réwniez swéj wklad w akty-
wizowanie §rodowiska muzycznego poprzez publiczne koncerty muzyki elek-
tronicznej organizowane przez Beria 1 Maderne. W koncertach tych znanych
jako Incontri musicali, wystapili migdzy innymi Scherchen, Boulez i Cage's, Wraz
z powstaniem studia w Mediolanie pojawil si¢ szereg dziel, na powstanie kt4-
rych miato wplyw studio kolonskie. Ich twércy koncentrowali sie wiec na roz-
wijaniu syntezy brzmieniowej powstatej na bazie konstrukcji addytywnej ele-
mentéw prostych. Zmotywowani reakcjg na rozréznienie muzyki konkretnej
od muzyki elektronicznej, wyplywajaca czeSciowo z wezesniejszego ,,opdinio-
nego futurystycznego pionieryzmu”, kompozytorzy mediolafiscy zajmowali sie
~samym podej$ciem w jego najczystszej koncepcji”, bazujgcej na spofecznym
1 muzycznym znaczeniu procesu kompozycji'.

Spos6b generowania dZwigkéw 1 ich przeksztalcenia nie odgrywatly tu
wigkszej roli. Wazniejsza byla improwizacyjna ekspresyjnosé, gesty i percepcja
brzmieniowo-fakturalna, jakie byly wynikiem nakladania sie tonéw sinuso-
idalnych, filtrowanych szmeréw i dZwickéw nagrywanych na zywo.

Pierwszym kompozytorem tgczacym muzyke elektroniczng z ta§my z so-
lowymi wyst¢pami na zywo byl Maderna, ktéry praktyke taka stosowat juz
w 1952 roku w kompozycji Musica su due dimensioni 1 przeznaczonej na flet,
talerze i taSme. Chociaz poczatkowo pojawialy sie problemy z synchronizacja
dzwickéw wydobywanych na zZywo z zapisanym elektronicznie materiatem,
dzieta Maderny stanowily prébe pogodzenia dwéch réznych procedur prezen-
towanych przez kompozytoréw francuskich i niemieckich odnosnie do zalo-
zen concréte 1 elektronicznych w muzyce. Zainteresowanie faczeniem diwickéw
naturalnych i tworzonych sztucznie, ktérego celem bylo osiggniecie barwne-
go, diwiecznego 1 ekspresywnego nowego idiomu muzycznego, zauwazalne
bylo we wszystkich dzietach wychodzacych ze studia mediolanskiego, w tym
wutworach Berio: Mutazioni (1955), Perspectives (1957), Thema-Ommaggio a Joyce
(1958), Différences (1958-1960), Momenti (1960) oraz Visage (1961); utworach
Maderny: Nofturno (1956), Continuo (1958); utworze Nona Omaggio a Emilio
Vedova (1960) i Boucourechlieva Efude I (1956) oraz Text I (1958); utworach
Pousseura Scambi (1957) 1 Cage’a Fontana Mix (1958-1959). Wiele z tych dziet
charakteryzowato si¢ bardziej ozdobng i liryczng stylistyka, odrézniajacy sic
od silnie zserializowanych i surowych koncepcji elektronicznych utwordéw po-
wstajgcych w Darmstadt.

W swolm utworze Thema-Ommaggio a Joyce Berio rozwinat w szerszym za-
kresie pomysly ekspresyjne i dZzwigkowe stosujgc misterny materiat dzwiekowy

18 Z Inicjatywy tego samego studia w latach 1956-1960 wydawano czasopismo o tym samym
tytule.
19 Luciano Berio, The Studio di Fonologia musicale, ,,.Score” 1956 nr 15, 3. 83,
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zaczerpniety z fragmentu Ulissesa Jamesa Joyce’a czytanego w wielu jezykach.
Tekst w calo$ci zaprezentowany zostal w formie niezmienionej, przy czym
Berio przeksztalcil jego brzmienie za pomoca elektronicznego usunigcia nie-
ktoérych alikwotéw. Ponadto zastosowal inne zabiegi transformujgc brzmienie
oryginalnego tekstu w nowe dZwicki, oddziclajac je stopniowo od ich znaczen
i tworzgc tym samym wilasny ekspresyjny idiom, bedacy wyrazem holdu zlozo-
nego Joyce'owi®. W bardziej dokladny sposob Berio zbadal mozliwosci uzycia
sléw opracowanych elektronicznie, kierujac sie ich wlasciwosciami ekspresyj-
nymi i dZzwickowymi w Questo vuol dire che, utworze przeznaczonym na glosy,
instrumenty i taSme (1969).

W polowie lat piecdziesiatych studio w Mediolanie, bedace najbardziej
zaawansowana pod wzgledem techmicznym placéwka w Europie, nabrato zna-
czenia nie tylko przez swéj wplyw na zerwanie z poprzednia praktyka wpro-
wadzajacq rozréznienia migdzy dZzwickami naturalnymi a syntetyzowanymi,
ale réwniez dlatego, ze bylo czym$ posrednim migdzy stosunkowo réznymi
studiami (takimi jak te w Kolonii i Paryzu). Medioclariskie studio bylo jednak
tylko jednym z coraz wickszej liczby ofrodkéw muzyki elektronicznej, ktére za-
czynaly dziafa¢ w szerszym, mi¢dzynarodowym kontek$cie stajac si¢ dla siebie
kolejnymi Zrédfami inspiracji estetyczno-technicznej?t.

Muzyka elektroniczna w Paryzu, Brukseli oraz Holandii

Edgard Varése stworzywszy Ionisation (1931), dzielo przetomowe wiréd
eksperymentéw z diwickami potraktowanymi niczym muzyczne obiekty
przestrzenne, rozpoczal w latach czterdziestych badanie mozliwosc tacze-
nia dZzwickdéw nagranych na ta$me z muzyka instrumentalng wykonywana
na zywo. Juz w 1933, bedac w Paryzu, byl zainteresowany zalozeniem cen-
trum badan nad muzyka elektroniczna (pomysi ten jednak nigdy nie doczekal
si¢ realizacji). Kompozytor mial juz wczesniej stycznos¢ ze sterowanymi ma-
nuainie instrumentami elektronicznymi. Przygotowujac na przykiad francu-
ska premiere Amérigues (1929) zamienit syreng na fale Martenota, a w utworze

Ecuatorial (1932-1934) wykorzystal dwie partie na thereminy. Jednak dopiero -

pe tym, jak otrzymal magnetofon Amper (1953) még! rozpoczaé korzystanie
z technik, ktére zaspokoityby jego zainteresowanie radykalnymi transforma-
cjami dzwieku?,

20 Por. Ernist, The Bvolution of Electronic Music, op. cit., ss. 4-5.

21 Poza studiami w Kolonii, Paryzu i Mediolanie dzialaiy takze: Columbia-Princeton Elec-
tronic Music Center w Nowym Jorku (1951), Studio Muzyki Elektronicznej Radia Japon-
skiego w Tokio (1953), Laboratoria Badawcze Philipsa w Eindhoven (1956), Studio fiir
Elektronische Musik Siemensa w Monachium {1957), Studio Eksperymentalne Polskiego
Radia w Warszawie {1957), Studio de Musique Electronique w Brukseli oraz San Francisco
Tape Music Center (1959, przeniesione do Oakland w 1966).

Por. Edgar Varése, The Liberation of Sound, , Perspectives of New Music” 1966 nr 5/1, s, 18.
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W 1954 roku, czyli blisko cztery lata po nakre$leniu wstepnego szkicu
utworu instrumentalnego Déserts, Varese odwiedzil studio Schaeffera w Paryzu,
pracujac tam nad cze¢scig pierwszej wersji dziela, ktéra przeznaczona byla na ta-
$me. Prezentacja utworu w radiu francuskim byla pierwsza stereofoniczng
emisjg nadawang ,.na zywo”. Déserts powstalo z mys$la o dwoch podstawowych
grupach dzwickowych. Pierwsza, instrumentalna (instrumenty dete, pianino
1 perkusja), opiera si¢ na zmiennych relacjach miedzy zestawionymi masami
dzwick6w, co miato tworzy¢ poczucie ruchu w przestrzeni i kojarzy¢ sie ze sferg
ladzka. Druga sklada si¢ z dwukanalowego, elektronicznie uporzadkowanego
dZwicku z tasmy stereo, majacego przedstawiaé pewne oddalenie i elementy
nie zwigzane ze sferg ludzka.

Wedlug Varése’a tytul dzieta sugerowal nie tylko rzeczywiste pustynie
na ziemi czy we wszech$wiecie, ale réwniez pustynie i glcbie ludzkiego umy-
shy, te ,,odleglg, wewnetrzng przestrzen, ktérej nie dojrzy zaden teleskop, gdzie
czlowiek jest sam w Swiecie tajemnic i prawdziwej samotnosci”. Taka koncep-
¢ja muzyki jest zupelnie odlegia od tradycji.

Forma dzieta dookresla jego kontekst, w ktérym kompozytor regu-
larnie zestawia dwie skrajne masy diwickowe — instrumentalna (tworzong
~Na zywo”) 1 elektroniczna. Poniewaz ,,d7wick zorganizowany” (OS) na tadmie
interpolowany jest w trzech miejscach (na koricu taktu 82, w §rodku taktu 224
i na koficu taktu 263), tak wigc dwa podstawowe plany dZwiekowe wymieniaja
sie¢ w coraz to krétszych odleglodciach i rzednacych fakturach nieprzerwanego
continuum, lecz nigdy sie nie pokrywaja.

Koncepcja formalna, oparta na wyliczonych relacjach czasowych i fak-
turalnych pomie¢dzy zmieniajacymi si¢ blokami, stanowi kontynuacje zalozefi
odzwierciedlonych w interakcji miedzy brzmieniem metalowych i drewnia-
nych instrumentéw perkusyjnych w Ionisation. Utwor Déserts réini sie jednak
od Ionisation zardéwno wykorzystaniem Zrodia dZwicku w postaci nagranej
taSmy oraz przez zastosowanie zasady niepowtarzalnosci charakterystycznej
dla dziefa atonalnego i atematycznego®. Varése twierdzit, ze ,,pomimo faktu, iz
interwaly okreSlajg ustawicznie zmienne i skontrastowane poziomy glo$nosci
1 ptaszczyzn, nie opieraja si¢ na zadnym ustalonym wczeéniej zafozeniu takim
jak skala, seria czy jakakolwick inna zasada metrologii muzycznej”*. Jedyna
podstawg rozwoju strukturalnego wydaja sic by¢ tutaj ksztalty brzmieniowe
oraz takie rozmieszczenie poszczegdlnych zdarzeh dzwickowych, ktére powo-
duje ich $ciste powigzanie. Zatem, zastosowanie tasmy jako medium, nowego
ir6dta réznicowania barwy, odgrywa waing role w artykutowaniu procesu for-
malnego. Tadma odgrywa réwnoczesnie wazna role w filozofii utworu Varése’a,

23 Arnold Whittall, Varése and Organic Athematicism, ,,Music Review” 1967 nr 28/4, 5. 311.

24 Edgard Varése, Electronic Music, wyklad z 9 XI 1958 dla ,, A Sunday Afterncon of Con-
temporary Music”, New York (przedruk z Wolcott & Associates, Public Relations Coun-
sel, New York). Kopia dostgpna w folderze wybranych publikacji poswieconych sylwetce
Varése'a w Bibliotece Publiczne] w Nowym Jorku.
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zgodnie z ktéra czlowiek znajduje sie w odizolowanym, wrogim otoczeniu.
Dla wyrazenia konfliktu pomigdzy czlowiekiem a maszyna po elektroniczny
noénik sicgali takze i inni tworcy.
W latach 50. paryskie studic przyciagnelo rowniez Iannisa Xenakisa,
Jego utwor Diamorphoses (1957, popr. 1968) zapowiadal rozszerzony zakres Zrédet
brzmieniowych i elektronicznych manipulacji Pogme Electronique Varése'a (1958).
Xenakis zastosowal transpozycje dZzwicku na tasmie, jego odwracanie, fil-
trowanie w celu modyfikacji odgloséw ze Zrodet konkretnych, takich jak: samolo-
ty, trzesienia ziemi, zderzajace si¢ wagony kolejowe, dzwony (te ostatnie — z uzy-
ciem efekrtu glissanda). Te same przeksztatcenia naturalnego dzwieku pojawily sie
poiniej w Concret P-H (1958) wykonanym w pawilonie Philips Radio Corporation
na Swiatowych Targach w Brukseli w 1958 roku. Kompozytor zaangazowat sie
(wraz z Le Corbusierem) w prace nad projektem, co §wiadczy o architektonicz-
nych i matematycznych upodobaniach, tak charakterystycznych dla zasad este-
tycznych lezacych u podstaw typowej dla niego organizacji mas dzwickowych?.
W Pogme Flectronigue (1958) Vardse poszedt jeszcze dalej w rozszerzaniu,
transformowaniu i zestawianiu elementéw elektronicznych i konkretnych, tral-
tujac je jako sposdb na wyzwolenie dZwigku ze skali temperowanej i Zrédet me-
chanicznych (instrumentalnych). Po uprzednim zapisaniu utworu na trzysciez-
kowej tasmie (w firmowym studiu Philipsa w Eindhoven), takze i ten utwor
zostal wykonany w pawilonic Targdéw (1958). Pawilon z zewngtrz przypominat
namiot cyrkowy o trzech szczytach, natomiast jego wnetrze przypominalo ,,zolg-
dek krowy”. Wzdluz fukéw architektonicznych umieszczono czterysta glo$nikow
pogrupowanych w to, co Varése nazwat §ciezkami dZzwiekowymi. fukom dzwig-
kowym towarzyszyly $wiatla i projekcje slajdéw, przy czym nie przewidywano
specjalnej synchronizacji tych elementéw. Zmieszane i transponowane fale sinu-
soidalne tworzone byly przez elektroniczny oscylator i generowane w potgczeniu
z elektronicznie przetworzonymi dZwi¢ckami naturalnymi (w tym glosami, tupa-
niem, stukaniem palcami, itp.). Najbardziej rozpoznawalne byty: glos kobiecy,
chér meski, gong, dzwon, organy, fortepian i perkusja. Niektére pozostaty w for-
mie niezmieniong], inme zmodyfikowano elekironicznie®. Filtry, petle, fragmen-
ty z pogtosem skiadajace si¢ z dwoch lub trzech kanaléw — wszystko to uzywane
bylo w celu miksowania, oddzielania i przetwarzania skontrastowanych kom-
ponentdéw diwickowych. Skonstruowano skomplikowang sie¢ (przykiad 18-4),
w ktoérej dzwicki z trzysciezkowe]j tadmy przenoszone byly za pomoca systemu
wzmacniaczy i przekaZznikéw telefonicznych przez glo$niki, a pietnasto$ciezkowa
ta$ma kontrolna regulowata §ciezki dZzwickowe i réznorodne 7Zrédia obrazu?.

25 W nawigzaniu do tego wydarzenia Xenakis napisal réwniez artykul Le Corbusier’s ‘Elektroni-
sches Gedicht” und der Philips Pavillion, , Gravesaner Bldtter” 1957 nr 9, s. 43.
26 Pomimo wykorzystania naturalnych Zrédel diwickéw Varése odrzucal termin musique

concréte jako nieprzystajacy do jego zatozen kompozycyjnych.
27 Por. Emst, The Evolution of Electronic Mutsic, op. cit., s, 42,
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Przyklad 18-4 Varése Potme Electronique, tasma kontrolna regulujgca $ciezki dfwigkowe 1 réino-
rodne Zrédla wizualizacji

O narastajgcej formie dziela decyduje przede wszystkim wskaZnik cza-
su interakcji diwiekéw, dajacy réwniez efekt zréznicowanych stopni gesto-
§ci w przestrzeni. Varése stwierdzil: ,jedna z najcenniejszych mozliwosci, ja-
kie elekironika wniosta do kompozycji [...] jest metryczna symultanicznosc.
Poniewaz podstawa mojej muzyki sg nicpowigzane ze sobg masy dZwickowe,
od dawna odczuwatem potrzebe i spodziewalem si¢, Ze osiagng efekt ich jed-
noczesnego przebiegu w réznych predkosciach”, Réwnocze$nie powtarzajace
sie fragmenty motywiczne przyczyniaja si¢ do czego$, co mozna okre$li¢ jako
dwuczesciowa forme, w ktoérej kazda z czedci jest zapowiadana podobnie — za
pomocg gongu i kadencjonowana przez dZzwiek syreny. Podstawowa koncepcja
formy opiera sic jednak na kontrascie i akumulacji, a nie rekapitulacji, i w prze-
wazajacej mierze wyznacza ja kierunek diwickéw, w ktorym to fragmenty
wokalne i organowe zarezerwowane sg dla drugiej czeéci dzieta. Chociaz nie
planowano stworzenia programu, Varése zaproponowal wyrazenie ,tragedia
a inkwizycja”, ktére zauwazalne jest szczegdlnie we fragmentach wokalnych.

28 Autobiographical Remarks, wyklad z 4 IX 1959 (poswigcony pamiegci Ferruccio Busoniego),
kt6ry miat miejsce w Princeton, Dostepny w zbiorze z wybranych publikacji poSwigconych
sylwetce Varése'a w Bibliotece Publiczne] w Nowym Jorku, ss. 8-9.
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Ten klimat utworu podtrzymuje kumulacja napiecia zwigzana z tempem in-
terakgji 1 diugosci zdarzenn dzwickowych. Ztozony proces kumulacyjny osiaga
szczytowy moment dzigki stopniowemu skracaniu fragmentu organowego
do dwoch akorddéw, co prowadzi do intensyfikacji w ostatniej fali natezenia
dzwicku syreny®.

Radykalna ekspansja spektrum brzmieniowego i metrorytmiczne-
go osiggnicta przy pomocy generacji 1 przeksztalcen elektronicznych data
Varése’owi swobodg w konstruowaniu formy przestrzennej (zgodnie z jego
koncepcja ekspresyjng).

Juz w 1952 roku Henk Badings pracowal nad utworami na tasme
dla Nederlandsche Radi Unie w Hilversum. Warunki techniczne tego o$rodka
radiowego byly znacznie skromniejsze niz w Kolonii. Pierwszym wynikiem
pracy Badingsa byta opera radiowa Orestes (1954), w ktore] wykorzystano

elektroniczne generatory dZwigku, filtry, techniki z wZyciem tasmy, w tym

radykalne zmiany w predkosci ta§my w partiach chéru meskiego i sekcjach
instrumentalnych. Inne przeksztalcenia zwigkszyly mozliwosci w zakresie
zmiany wysokosci dZwicku, rytmu oraz brzmicnia. Wazniejszy postep dokonat
sic w studiu Philipsa w Eindhoven w 1957 roku, kiedy to Badingsowi udato
sie rozwinac elektroniczne techniki jeszcze zanim Varése (w tym samym stu-
diu) rozpoczal prace nad Poéme Electronigue. W utworze Genese (1958) Badings
wykorzystal pig¢ oscylatordw bedacych baza dla dzwickdw plynacych z czysto
elektronicznych Zrédet. Jednak jesli chodzi o kwestie samych Zrédel dZwig-
kéw, kompozytor korzystat z nich w spos6b do§¢ konwencjonalny. Dopiero we
wezesnych latach szesdédziesiatych Badings coraz czeSciej tgczyl Zrédla elek-
troniczne i instrumentalne.

Muzyka na tasme, syntezatory i komputery
w Stanach Zjednoczonych

W péinychlatach 50. Vladimir UssachevskyiOtio Luening z Uniwersytetu
Columbia, we wspdipracy z Miltonem Babbittem i Rogerem Sessionsem
z Princeton, zalozyli oérodek muzyki elektronicznej Columbia-Princeton
Electronic Music Center.

W Nowym Jorku (w odréznieniu od realizacji powstajgcych w studiach
w Paryzu i Kolonii) charakterystyczne bylo juz od samego poczatku igcze-
nie diwickéw czysto elektronicznych z tadmy z musique concréte. Dlatego od-
powiedniejszym terminem okre$lajacym efekty tych dziatan bylo okreslenie
muzyka na tasme. W USA Ussachevsky prowadzil juz pierwsze powazne eks-
perymenty z tadma magnetofonowa w 1951 roku nie wiedzac jeszcze o pio-
nierskich eksperymentach z musique concréte i muzyka elektroniczna przepro-

29 Anne Florence Parks, Freedom, Form, and Process in Varése (rozprawa doktorska, Cornell Uni-
versity, 1974), s. 394.
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wadzanych niezaleznie w studiach paryskim i kolofskim. W 1952 roku we
wspdlpracy z Lueningem potaczyl diwick nagrywany ,na zywo” z elektro-
nicznym, w tym przeksztalcanym z dZzwigkéw naturalnych (zwlaszcza instru-
mentalnych), rezygnujac tym samym z syntezy elektronicznej. Proby te po-
przedzity eksperymenty z ta$mg. Rozpoczeli je w 1948 roku w Nowym Jorku
Louis i Bebe Barron. W latach 1951-1953 John Cage zaprosit do nowojorskie-
go studia Barron takich kompozytoréw jak Earle Brown, Morton Feldman,
David Tudor czy Christian Wolif.

Ich wspéipraca miata na celu dalsze rozwijanie tego, co okreslane bylo
mianem muzykina ta$me magnetofonowa. W odréznieniu od Ussachevsky'ego
i Lueninga, ktérzy pozostali blizsi tradycyjnym Zrédlom dZwicku i zachowaniu
ich tradycyjnego uporzadkowania na tasmie, wspomniang grupe charaktery-
zowal wickszy radykalizm w poszukiwaniu nowych dZzwigkéw o czesto aleato-
rycznym brzmieniu®.

Pierwszy zestaw mnagranych mna taSme utworéw konkretnych
Ussachevsky’ego, powstalych w latach 1951-52, obejmuje: Transposition,
Experiment, Reverberation, Composition 1 Underwater Valse. Dziela te opieraja sie
w calo$ci na dZwiekach fortepianu. Tytuly utworéw wskazuja na uzycie tech-
nik ,,ta$mowych” zastosowanych przy przetwarzaniu i organizacji muzycznej
dzwick6w pierwotnych. Byly nimi: zmiany predkosci w celu modyfikacji wy-
sokosci dzwiekdw i czasu ich trwania, petle uzyskane przez urzadzenia powo-
dujgce efekt echa itp. oraz techniki rozwijane péZniej w utworze Sonic Contours
(1952), opartym na diwiekach fortepianowych i wokalnych. W utworze
Incantation (1952) skomponowanym przez Ussachevsky’ego 1 Lueninga nagry-
wane 7rédia dZwieku po raz pierwszy rozszerzono o flet, kKlarnet, glos, dzwon
i gong. Pierwszy publiczny koncert muzyki na ta$me mial miejsce 28 paZzdzier-
nika 1952 roku w domu Henry’ego Cowella w Woodstock, w stanie Nowy Jork.
Na koncercie jednym z goéci byt Luciano Berio. W programie koncertu znalazly
sic takie utwory, jak: Sonic Contours Ussachevsky'ego oraz Invention in 12 Notes,
Low Speed 1 Fantasy in Space Lueninga. W p6Zniejszych kompozycjach zacz¢li do-
dawa¢ do nagranego materialu instrumentalnego taSmy preparowane.

Dzicki otrzymanemu w potowie lat 50. stypendium Fundacji Rockefellera
obaj kompozytorzy mogli poznaé prace mi¢dzynarodowych studiéw dzialaja-
cych w Paryzu, Kolonii, Mediolanie, a takze w Kanadzie i USA. Chociaz post¢p
w Stanach Zjednoczonych nie nastepowal tak szybko jak w Europie, znaczacy
rozwdj mozna bylo zaobserwowad na Uniwersytecie w Illinois, gdzie Lejaren
Hiller i Leonard Isaacson badali mozliwe muzyczne zastosowarnia komputera,
zanim na rynku pojawily sie elektroniczne syntezatory. Tworzac pierwsze wazne
Ldzieto cyfrowe”: Iliac Suite for String Quartet (1955-1956), ktérego tytut pocho-
dzit od nazwy komputera®, Hiller i Isaacson zaprogramowali tablice numerycz-

30 Por. Manning, Electronic and Computer Music, op. cit., ss. 86-88.
31 Opis dzieta i zastosowanych w nim technik kompozytorskich w: Lejaren Hiller i Leonard
Isaacson, Experimental Music: Composition with an Electronic Computer {New York: McGraw-
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ng do regulacji wysokosci i diugosci dZwicku oraz orkiestracji. W tym wczesnym
utworze funkcja komputera bylo generowanie danych do tradycyjnej partytury,
ktorej dZzwieki wykorzystal kwartet smyczkowy, a nie urzadzenie elektronicz-
ne. Jednakze komputer, niewymagajacy juz klejenia taémy i podobnych ma-
nipulacji zwigzanych z technikami elektronicznymi, pozwolil na ograniczenie
wiiadu czltowieka w proces kompozycji. Podobne metody zaczeto stosowaé
w Paryzu, Angliii Holandii. Jednak pierwsza prawdziwie komputerowa muzyka,
w ktérej komputer sam w sobie byl Zrédiem dZwicku dzieki procesowi przetwa-
rzania cyfrowo-analogowego (DAC), powstata dzigki badaniom prowadzonym
w laboratoriach firmy Bell Telephone Laboratories w Murray Hill w stanie New
Jersey w 1957 roku®2, Technike te rozwijali w 1964 roku Hubert Howe i Godfrey
Winham na Uniwersytecie Princeton oraz John Chowning na Uniwersytecie
Stanforda, a takze w zafozonych przez siebie péiniej innych studiach (m.in.
w Sztokholmie). W 1969 roku Hiller i Cage w kompozycji HPSCHD przeznaczo-
nej na: od jednego do siedmiu klawesynéw i od jednej do pieddziesieciu jeden
tasm z dzwickiem wygenerowanym komputerowo, zastosowali dZzwieki nagra-
ne na komputerze i przetworzone elektronicznie. Najnowsze osiggniecia to sys-
temy hybrydyczne, w ktérych komputery steruja syntezatorami®. Inne postaci
majace swoj widad w rozwdj studia w Ilinois, to Europejczyk Herbert Briin,
ktérego zainteresowanie fonetyka zrodzito si¢ w trakcie jego wezesniejszej pracy
w studiu kolonskim oraz Kenneth Louis Gaburo, ktéry podobnie jak Berio zain-
spirowal sie mowa syntetyczng®.

Dzigki rekomendacjom Ussachevsky’ego i Lueninga, wspierajagcym fi-
nansowo (gtdwnie na uniwersytetach) rozwdj muzyki elektronicznej w USA,
w potowie lat 50. Korporacja Radiowa Ameryki (RCA} opracowala elektronicz-
ny syntezator dZwicku, ktory zostal pdZniej zakupiony stanowiac baze tworzo-
nego wiasnie Columbia-Princeton Electronic Music Center {1958). Syntezator
generowal, przetwarzal i porzadkowal diwigki, stosujgc wylacznie metody
elektroniczne. Po opracowaniu przez Roberta Mooga zasady regulacji napiecia
(1964) jedng z gtéwnych zalet tego urzadzenia byla moiliwod¢ niezaleznego
kontrolowania wszelkich aspektéw dZwicku generowanego elektronicznie:
czestotliwosci, obwiedni (wzrostu i spadku), amplitudy, brzmienia, poglosu,
modulacji itp. za pomoca urzgdzefl automatycznych oraz manipulowania po-
przez tarcze, klawiatury itp. Dzigki wspdlnym zaletom syntezatora i kompute-
ra wyeliminowano wszystkie techniki montazu manualnego, jak np. potrzebe
ciecia i klejenia tasmy.

Wsrod pierwszych pracownikéw nowego kompleksu studia Columbia-
Princeton znaleZli sig: Argentyficzyk Mario Davidovsky (obecnie dyrektor
studia Columbia) i Turek Biilent Arel. Ich elektroniczne dziela wraz z utwo-

Hill Book Company, 1959).
32 Por. Ernst, The Evolution of Electronic Music, op. cit., s. 59.

33 Ibid., s. 60.

Por. Manning, Electronic and Computer Music, op. cit., s5. 181-182.
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rami Ussachevsky’ego, Lueninga, Babbitta i Halima El-Dabha zostaly wy-
konane na koncertach organizowanych przez Centrum, ktére odbyly sie 9
i 10 maja 1961 roku w McMillin Theater na Uniwersytecie Columbia. W kom-
pozycjach powstatych po Electronic Study No. 1 {1960) Davidovsky wykazywal
zainteresowanie faczeniem nagranych diwigkéw elektronicznych z instrumen-
tami ,na zywo”. Poérod jego najwazniejszych dziet skiadajacych si¢ na zbidr
Synchronisms, znalazly sie: #r 1 na flet i taSme (1962), nr 2 na flet, klarnet,
skrzypce, wiolonczelg i tasme (1964), nr 3 na wiolonczelg 1 tasme (1964), nr 4
na chdr i taSmy (1966), nr 5 na perkusj¢ i ta§me (1969), nr 6 na fortepian i ta-
$me (1970), nr 7 na orkiestre i tasme (1974), czy wreszcie #r 8 na kwintet dety
itasme (1974). Pierwsze trzy z nich charakteryzuje przede wszystkim zestawie-
nie skontrastowanego materialu nagranego na zywo z materialem elekironicz-
nym, natomiast ostatnie trzy sklaniaja si¢ w kierunku swobodnego mieszania
i taczenia Zrodet dzwicku. W dzielach tych Davidovsky korzysta z wszelkich
istniejacych technik elektronicznych kreujac wyjatkowy wachlarz mozliwosci
dzwiekowych i kombinacji fakturalnych. Trzeba jednak zaznaczy¢, ze do osig-
gniecia elastyczno$ci dZwigku i barwy podczas interakcji dZzwigkdw pochodzg-
cych ze zrédel nagranych ,na zywo” i Zrédet elektronicznych potrzebna byta
prawdziwa wirtuozeria.

Synchronism nr 1 to przyklad dziela opartego o wielkie kontrasty artyku-
lacyine, dZwiekowe, dynamiczne i zastosowanych rejestréw, ktére pojawiajq
sie zaréwno w obrebie skali dZwickowej i mozliwosci technicznych fletu, jak
iw calym zakresie dZwickéw elektronicznych (od elementéw zmiany wysoko-
$ci dzwicku po szum). Obie sfery fakturalne przez caly czas pozostaja odrgbne
i przejrzyste, nawet wiedy, kiedy miejscami nachodza si¢ ich spektra — dzieje
sie to za sprawg brzmieniowo-rytmicznej rozbie/noici miedzy nimi. Gl6wna
trudnoscia w procesie kompozycyjnym oraz w wykonaniu dziefa byfo synchro-
nizowanie rytmu i wysokoéci dZwieku. Nakladajac krétsze odcinki kompozytor
kontroluje synchronizacje miedzy fletem a ta$ma. W przypadku naktadania si¢
dtuzszych fragmentéw wprowadza pewien stopief elastycznosci w synchroni-
zacji eliminujac nieuchronne rozbieznosci czasowe migdzy wykonawcg na zywo
a stalg predkoscig magnetofonu®. Podstawowymi czynnikami warunkujgcymi
strukture dziela sa tu: poziom aktywnosci figuralnej i fakturalnej, interakcje

_miedzy partiami fletu i ta§ma oraz zmieniajgca si¢ ggstos¢. Punkt kulminacyj-

ny formy przypada na czwartej z pigciu sekcji nagranych na tasmg, polgczone]
z najdiuzszym i najswobodniejszym fragmentem partii fletu (przyktad 18-5).
Chociaz dzieto jest atematyczne, kazda sekcja zorganizowana jest wewngtrz-
nie woké! pewnego gestu motywicznego oraz jego wariantéw zdefiniowanych
konturami, barwa i ukierunkowaniem rytmicznym.

Zainteresowanie Babbitta, jako matematyka i kompozytora, sprz¢tem
elektronicznym w Centrum (trwajace od pénych lat 50.) miato podioze w jego
sktonnoéci do serialnej kontroli wszelkich aspekiéw struktury muzycznej.

35 Davidovsky, nota programowa do nagrania Nonesuch H-71289 (stereo).
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Przyklad 18-5 Davidovsky Syrchronisation No. 1 nia flet 1 tasme, punkt kulminacyjny formy w elek-
tronicznej sekcji 4 z najdtuzszym i najswobodniejszym fragmentem partii fletu

Kompozytor intensywnie pracowal przy wykorzystaniu specjalnego syntezatora
Mark II RCA, instrumentu elektronicznego najbardziej zaawansowanego w tym
czasie pod wzgledem technicznym. Wspomniany syntezator byt darem konstruk-
toréw: Herberta Belara i Harry'ego Olsena, ktorzy ofiarowali go Centrum w poz-
nych latach 50. Za pomoca tego urzadzenia Babbitt mogl bardziej szczegétowo
wecielad w zycie idee organizacji formy i czasu w oparciu o zmiang barwowa i fak-
turalna. Utwory: Composition for Synthesizer (1961) i bardziej zozony Ensembles
for Synthesizer (1962-1964) — przeznaczone na tasmy czterosciezkowe — stanowig
przyklad najwcezeéniejszych kompozycji w calo$ci poddanych obrdbce syntezato-
ra. To nowe urzadzenie utatwilo kompozytorowi trudne zadanie elektronicznej
reprodukcji barw instrumentalnych (fortepian i instrumenty dete drewniane)
oraz ich regulacji w bardziej ziozonych fakturach.

W kilku swoich dzietach Babbitt polaczyt réwniez dzwicki z taSmy z wy-

konywana ,.na zywo” partia sopranu. Utwory te, to na przykiad: Vision and Prayer

(1961) z tekstem Dylana Thomasa, Philomel {1963-1964) do wiersza Hollendera
nawigzujacego do Metamorfoz Owidiusza, czy Phenomena (1974). Dziela te cha-
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rakteryzujq sie roznymi stopniami rozdzielenia i integracji materiatu wokalnego
i elektromcznego W Vision kompozytor nie podjat proby polaczenia niezmienio-
nego tekstu i konwencjonalnego charakteru barwy glosu z przypominajgcymi
instrumenty diwiekami elektroniczniymi. Skoncentrowal si¢ na mozliwoSciach
tworzenia podobiefistwa wykalkulowanego pod wzgledem czasu trwania, tempa,
diugosci fraz, organizacji zwrotkowej oraz makroformy, pomicdzy parametrami
muzycznymi a sformalizowana, arytmetycznie rozszerzajaca si¢ i kurczaca struk-
turg sylabiczna tekstu poetyckiego. Tendencja do integrowania partii glosu wokal-
nego i elementéw elektronicznych widoczna jest w utworze Philomel, gdzie —na ile
pozwalat na to syntezator — ze wzgledu na specyfike tekstu konieczne byly pewne
transformacje w barwie nagranych dZzwickéw wokalnych. W Jednym z gredﬂch
mitéw bogowie htuja si¢ nad pozbawionym Jegzyka dziewczegciem i zmieniajg je
w stowika. Mimo Ze partia wokalna nagrana na zywo skiada si¢ ze Spiewu oraz
glosu méwionego (Sprechtstimme) w stylu recytatywu 1 arii, nagrane fragmenty
wokalne, jak i dZzwicki syntezowane {od wyraZznych wysokosci dZzwigkéw instru-
mentalnych po filtrowany szum dZwiekéw perkusyjnych i szmerdw) modyfiko-
wane s przez zastosowanie poglosu i innych technik elektronicznych. Dzwigki
syntezatora w polaczeniu z wlasciwosciami glosu ludzkiego stanowia zasadniczy
element w plynnym przechodzeniu mi¢dzy muzyka a mowa.

Innymi tworcami, ktérzy z poczatkiem lat 60. w znaczacy 1 indywidualny
dla siebie sposéb wykorzystywali mozliwosci studia Columbia-Princeton Center,
byli: IThan Mimaroglu, skoncentrowany w swoich pracach na elektronicz-
nym wytwarzaniu elementéw concréte, Andrés Lewin-Richter, Jacob Druckman
i Charles Wuorinen, bedacy autorami dziela Time’s Encomium (1969) charaktery-
zujacego sie (podobnie do dziet Babbitta) elektroniczna synteza réznych brzmien
instrumentalnych (fortepian, klawesyn, organy) i uzyskaniem kontroli nad zio-
zonymi relacjami tempa i rytmu przy uzyciu syntezatora. Proporcjonalne relacje
strukturalne na wszystkich poziomach utworu oparte sg na réwnomiernie ter-
perowanych interwatach w podstawowym ukladzie dwunastu wysokosci, cha-
rakterystycznym dla syntezatora RCA. Tu ,wszystko zalezy od absolutnych, nie
od pozomych dtugosci zdarzen i sekcji. Poniewaz Time's Encomium jest utworem
elektronicznym, nie ma «parametréw niestalych»*. Od poczatku lat 60. synte-
zator RCA dawal zatem nowe mozliwosci uzyskania ziozonych relacji struktu-
ralnych, zwickszong kontrole serialng wielu parametréw jak i bardziej ztozone
powigzania miedzy barwa i zdarzeniami dZwickowyimni.

Poza osiggnieciami studia Columbia-Princeton Center na Uniwersytecie
Ilinois, na terenie Standéw Zjednoczonych pojawilo si¢ wiele innych o$rodkdow.
Juz w 1958 roku Gordon Mumma i Robert Ashley zatozyli prywatne Cooperative
Studio for Electronic Music w Ann Arbor w stanie Michigan. Rok pdZniej pod
kierownictwem Ramona Sendera i Mortona Subotnicka powstalo prywatne
studio San Francisco Tape Music Center (SFTMC), a jego siedzibe przeniesiono
do Oakland w rcku 1966.

36 Por. Charles Wuorinen, nota do nagrania Nonesuch H-71225.
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Trwajaca w latach 60. wspolpraca Johna Cage’a i Davida Tudora w Stony
Point w Nowym Jorku prowadzila do rozwoiu muzyki elektronicznej wyko-
nywanej na zywo i okazala si¢ znaczaca na tyle, by wplywaé na Sonic Arts
Union, zalozong przez Mumme i jego wspotpracownikéw w 1966 roku. W na-
stepnym 20-leciu na réznych uniwersytetach i w college’ach pojawialy si¢
kolejne studia.

Chociaz wielu kompozytoréw muzyki elektronicznej kontynuowalo
prace w zgodzie z estetycznymi zaloZzeniami ustalonymi pierwotnie przez
osrodki Columbia-Princeton i Illinois, niektorzy wypracowali swojg indywi-
dualng postawe tworcza. Wiréd zwyciczeéw Miedzynarodowego Konkursu
Muzyki Elektronicznej (1974) zorganizowanego przez Lige Kompozytordw
Amerykafniskiej Sekcji Towarzystwa Muzyki Wspéiczesnej podziwiaé moz-
na bylo przedstawicieli olbrzymiego spekirum estetyk, styléw i technik®.
Na przyktad, Chants for Magnetic Tape (1974) Menachema Zura oparte sa
na polgczeniu stylu $piewdw gregorianiskich i zasadach kompozycji serial-
nych, a utwor Mild und leise Paula Lansky’ego (1973/1974) powstal przy uzy-
ciu komputera IBM 360/91 wykorzystanego do kompozycji i syntezy materia-
u motywicznego z Tristana Wagnera. Points in Time Gressela — utwor, ktérego
tytul wywodzil si¢ z potocznego wyrazenia uzywanego nazbyt cz¢sto podczas
rozpraw afery Watergate, oparty zostal na regufach czasowych podobnych
do tych w Time’s Encomium Wuorinena. Nachodzace na siebie, kolejne bloki
rytmiczne okreslone sa matematycznie na réwno temperowanej dwunastoto-
nowej skali, tworzac przyspieszajacy i zwalniajacy rytmicznie uklad zblizony
do diwieku swobodnie odbijajacej su; pﬂeczkl ping- pongoweJ W niekto-
rych momentach uklady te zbiegajg sic i wraz ze zmiennymi kombinacjami
brzmieniowymi konstruuja wigksza strukture. Co wigcej, jak twierdzi kompo-
zytor, ,,wysokosci diwieku pochodzg ze zbioru (f-fis-c-h-a-dis- e -gis-d-cis-ais),
ktérego wlasnosci prowadza do struktury opartej na trytonie i na dtugofa-
lowych zwigzkach miedzy odleglymi klasami dZwiekéw tetrachordéw (np.
J-fis-c-k), trichordéw (dis-e-g) i diad”. Dlatego tez matematyczna kalkulacja,
dokladnos¢ kontrapunktyczna i czasowa, ktére zaleza od komputera, sg za-
sadniczymi elementami w procesie integracji réznych parametréow i pozio-
mow struktury kompozycji.

Nieustanne zainteresowanie symulacja elektroniczng dZzwickow mstru-
mentalnych lub 1aczeniem instrumentéw na zywo z dzwiekiem z tasmy wy-
kazywat od poczatku lat 60. Donald Erb. Twdrca eksperymentowat z dzwie-
kiem i mozliwosciami interakcji instrumentéw na zywo z tasma, np. w Fission
na saksofon, fortepian, tasme, z udzialem tancerzy i specjainym o$wietleniem
(1968), In No Sirange Land na puzon, kontrabas i tasmg {1968), a takie Souvenir
na instrumenty, tasme i efekty $wietlne (1970}, Natomiast Morton Subotnick,
zatozyciel i dyrektor San Francisco Tape Music Center, w latach 1961-1966 przy
wykorzystaniu syntezatora Buchla cz¢sto stosowal procedury typowe dla seria-

37 Utwory ie nagrane sg wraz z komentarzem odautorskim: Columbia-Odyssey Y 34139.
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lizmu. W utworach wykorzystujacych media mieszane, takich jak Laminations
na zespd! instrumentéw i tasme (1970), wlasciwe wspdlbrzmienia osiggniete
zostajg za pomocg specjalnych technik instrumentalnych (np. frullato i zastoso-
wanie thumika) oraz elektronicznych (np. modulowanie, filtrowanie).

Trzej kompozytorzy pracujacy w nowoczesnym kompleksie Uniwersytu
Teksafniskiego w Austin w latach 70. i 80., to: Karl Korte, Barton McLean oraz
Russell Pinkston. Korte w utworze Remembrances (1971), napisanym dla fleci-
sty Samuela Barona, odkrywa cale spektrum mozliwosci brzmieniowo-ekspre-
syjnych fletéw: altowego, wielkiego i piccolo. Kompozytor w trzech kolejnych
sekcjach Tgczy kazdy instrument z dZwigkami elektronicznymi plynacymi z ta-
$my. Temperowane wysokosci dZzwigku sg wygenerowane elektronicznie na ba-
zie serii dwunastu dzwiekéw, a podzbiory interwalowe nierzadko dajg poczucie
priorytetu tonalnodci. Juz od poczatku utworu syntezowane tony przypomina-
jace diwiek dzwonu, a uzyskane za pomocg modulacji pierScieniowej, pozo-
staja w interakcji z ciagly linig fletu stwarzajac szerokie spekirum mozliwosci
brzmieniowych. Brzmienia te nastepnie naktadaja si¢ na improwizowana linig¢
melodyczng fletu altowego, ktory zanika wraz z koficem serii, a poczgtkowo
wolno powtarzane dZwieki partii solowej przechodza w waskozakresowe giis-
sanda, Todzaje mikrotonowych alteracji oraz ozdobne frullata, stanowigce czg$¢
stopniowej ckspansji barwy instrumentalnej. Coraz gwaltowniejsze gesty, za-
réwno w partii fletu, jak i tasmy, bazujace na ciaglym dodawaniu nowych barw
plynacych z tasmy, daja efekty bardziej ztozonych relacji kontrapunktyczno-ryt-
micznych pomiedzy obiema sferami. Chociaz partia fletu i taSma pozostajg zwy-
kle sferami odrebnymi, to polaczone sa wspdlnymi zserializowanymi struktura-
mi interwalowymmi, w Ktérych czesto zaznaczajg si¢ trytony i wigksze segmenty
oktatoniczne.

Barton McLean wraz z zomg, Priscilla McLean koncertowali czgsto
w Stanach Zjednoczonych i Europie, tworzac elektroakustyczny duet o na-
zwie The McLean Mix. Stylistycznie ich muzyka pozostaje w strukturach i tra-
dycjach klasycznych, choé wzbogaca je réwniez o dodatkowe techmiki mrusi-
que concréte, jak rowniez efekty poszczegdlnych wykonan. Poéréd ich ostatnich
dziel, zbidr pieciu oddzialujgcych na wyobraZnig utwordw In Wilderness is the
Preservation of the World wykorzystuje czgsto performance, a nie konkretne wyso-
ko$ci dzwickéw. Na dzieto skladaja si¢: materiat na sopran i chér, wzmocniony
dzwick kota rowerowego, dzwieki cyfrowe, perkusja, instrumenty dete drew-
niane, $piew widowni, réznorodne odglosy zwierzgce. Tworcy wykorzystuja tez
czesto inne media, takie jak projekcje slajdow, efekty Swietlne i specjalng greg
$wiatel, ktére tworza misterne wzory dostrzegalne za ekranem, na ktérym wy-
§wietlane sa slajdy. Pierwsza kompozycja, w ktorej Priscilla McLean (w oparciu
o aleatoryzmn kontrolowany) bezposrednio si¢ga po dZwigki natury, jest Beneath
the Horizon Ina kwartet tubowy i nagrane na ta$mie glosy wielorybdw (1978).

Utwor Dimensions I (1977) Bartona Mc Leana na skrzypce i taSme, pierw-
sze dzielo ze zbioru tego tworcy zatytulowanego Dimensions, oparty na roz-
norodnych relacjach miedzy partiami instrumentalnymi a partiami nagra-
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nymi na tasme¢, nawigzuje do Synchronizmow Davidowsky’ego. Podobnie do
Davidowsky'ego, McLean dopuscit calkowita swobod¢ migdzy korelacja im-
prowizowanej partii skrzypcowej a mechaniczng tasma, za wyjatkiem poczat-
kow i koficoéw pasazy lub sekcji, gdzie sfery te, spolaryzowane stylistycznie,
zsynchronizowane sa za pomocg specjalnych sygnaléw. W przykiadzie 18-6
»Zamknieta w ramy partia skrzypcowa powigzana jest strzatkami z dwoma ka-
natami tasmy”. Najbardziej rzucajaca sic w oczy cecha w generowaniu calej
struktury jest zmieniajacy si¢ stopieft wyrdznienia i integracji skrzypiec z tas-
ma. Jednym ze sposobéw McLeana integrujacych utwor jest dodanie nagra-
nych dzwickéw skrzypiec do materiatu syntezowanego.

Zdaniem McLeana, utwér stanowil konflikt migdzy istota ludzka a ma-
szyng. Podejicie to jest widoczne w prawie calym dziele, w ekspresyjnym sty-
Iu wykonawcy, ktéry waha si¢ od liryki do dzikiej wirtuozerii i oszatamiajacej
sity plynacej z nagranego na tasme¢ materialu mechanicznego. W miarg jak
solista zmagal si¢ coraz bardziej z elektroniczng maszyna, narastajgca ekscyta-
cja w formie kumulacyjnej wyrazala si¢ w odejsciu od stylistycznej odrebnosci
w kierunku stylistycznej integracji materialu mechanicznego. Na konfcu utwo-
ru skrzypce milkng, a ich miejsce zajmuje melodia z syntezatora, ktéra osta-
tecznie wygasa. Poszczegdlne poziomy strukturalne dzieta odwzorowuja ksztalt
formalny tego konfliktu. Wykonawca od samego poczatku planuje nastepstwo
powigzanych zc soba gestéw. Trzystronicowa kadencja skrzypiec przechodzaca
od improwizowanego spokoju do szaleficzej ekscytacji przed pojawieniem si¢
partii taSmy, zbudowana jest z serii rytmicznie swobodnych fraz (w partyturze
bez kresek taktowych). Kazda fraza odzwierciedla forme w catosci i kresli nie-
symetryczny fuk o punkcie kulminacyjnym przypadajacym w poblizu kadencji,
natomiast kazda fraza jest diuzsza i bardziej wzburzona od poprzednigj. Pod
koniec kadencji gra skrzypiec wykracza poza 1acznik, dajgc efekt przeisScia do
bardziej mechanicznych brzmiel syntezowanych na tasmie oraz mechanicz-
no-rytmicznych fragmentéw zapowiadanych dZwigkiem skrzypiec. Po giéwnej
wolnej sekcji, w ktérej zauwaza si¢ olbrzymi kontrast pomiedzy skrzypcami
a delikatnymi dZwigkami elektronicznymi, powraca kadencja. Tym razem jed-
nak dzwiek tasmy slycha¢ nieprzerwanie z rozszerzajacym sie ciggle spektrum
syntezowanych barw, ktére w koncu wygrywajg zmaganie.

Pomimo rozbieznosci migdzy sferami dZzwigkowymi i stylistycznymi cale
dzieto integrujq wspolne zbiory interwatowe. Interwat [5/7] (czyste kwarty/
kwinty) i trytony to gléwne Zrodia interwaliki, a ich kombinacje dajg VVleSZC
cykliczne zbiory interwatowe, tworzac niezserializowane zbiory. Pierwszy wi-
doczny przypadek takiej kombinacji interwatowej (tetrachord 0-1-6-7, fis-g-c-
cis) zauwazamy w pierwszych czterech dzwickach (fis-c/g-cis) frazy lirycznej
{(przyktad 18-8, linia 3), w ktérej jedna z jej luk (g-cis) jest wypelniona chro-
matycznie przez tetrachord cykliczny interwatu [17: a-ais-k-c. Otwierajacy gest
rozpoczyna si¢ segmentem trzydZwickowym (0-1-[ ]-6): a-b-es-[ ], ktérego wy-
soko$¢ a, jest kontynuowana przez nieuporzadkowany segment [5/7] c-g-d-[a]-
e-k. Podobnie nieuporzadkowane rozszerzenia cykliczno-interwatowe zbioru
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Przyklad 18-6 Barton McLean Dimensions I, zapis wykonania, sekcja 5, powiazanie partii skrzypiec
i dwoch kanatow tasmy
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. plerwsze takty, przybierajgce ksztalt uku frazy kadencji skrzypiec, pojawianie sie nieupo-
~-1-6-7 w strukturze utworu, wraz z wypelnieniami cykliczno-interwatowymi i rozszerzeniami

2o 8 e

PRZYKX.AD 18-7 Barton McLean Dimensions I
rzgdkowanych. transpozycji tetrachordu 0
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0-1-6-7 stanowig podstawe procesu wariacji nastepnych dwoch fraz. Druga
fraza odkrywa dwa nieuporzadkowane segmenty interwatowe [1/11] (sekun-
da mata/septyma wielka): g-ges-as oraz des-c-d, obie réwniez z wypelnieniem
chromatycznym tworza postaci: ges-g-as i c-des-d. Drugi z trzydZwiekowych
elementdéw jest trytonowa transpozycja pierwszego, zatem polaczenie seg-
mentdw wskazuje na obecnos$¢ tetrachordéw 0-1-6-7 (c-des-ges-g i des-d-g-as).
Rozszerzenie interwalowe tetrachordu 0-1-6-7 pojawia si¢ we frazie trzeciej:
dwa segmenty interwatowe [5/7] (g-c-f i cis-fis-k) oddalone o tryton sugeruja
obecnosé uktadéw: c-cis-fis-g i h-c-f-fis.

Ciggle reinterpretacje rejestralne i permutacje zbioru 0-1-6-7 jawiag sie
jako podkre§ienia kadencyjne, co ilustrujg coraz dtuzsze wartosci (ku Srodkowi
kadencji}. W ramach procesu narastania, transpozycje 0-1-6-7 polgczone zo-
stajg w wickszych zbiorach oktatonicznych. W opadajacych partiach najszyb-
szych pasazy skali (oznaczonych jako ,,AFAP”) segment oktatoniczny g-f-e-d-
cis dopelniony zostaje przez: cis-h-ais-gis-g, sumujgc si¢ w: g-f-e-d-cis-h-ais-gis-g,
co wskazuje na obecnos¢ dwoch tetrachordéw 0-1-6-7: d-cis-gis-g i f-e-h-ais.
W sekcjach nagranych na tasme (zob. przyktad 18-6) catkowite hub cze$ciowe
transpozycje 0-1-6-7 wystcpuig w przedziatach trytonowych i interwatu [5/7].
Widac to np. na poczatku sekcji 5 - tadma ‘a’: gis-dis/a-d (gbrna picciolinia),
po ktérej nastepuje {]-dis-gis-a oraz []-fis-h-c, tworzac razem wigkszy segment
oktatoniczny: d-dis-{]-fis-gis-a-h-c. Zatem réine instrumentalne i elektronicz-
nie przetwarzane brzmienia wplecione sa w zintegrowany kontekst za pomocg
wzajemnych zbioréw interwalowych i konfiguracji rytmicznych wraz z nagra-
nymi barwami skrzypiec.

Pinkston w pewnym stopniu kontynuuje tradycj¢ wezesnych dziel po-
wstatych w oSrodku Columbia-Princeton, w tym — w szczegdlnosci — przygo-
towanych przez swego dawnego nauczycicla, Davidowsky’ego. Pod niekt6-
rymi wzgledami jego Kwartet na cztery rogi i taSme (1978) zawdziccza wiele
Davidowsky’emu za sprawa §cisle splecionych ze sobg dZwickéw elektronicz-
nych i akustycznych oraz podstawowej idei zastosowania medium elektro-
nicznego poszerzajgcego mozliwosci brzmieniowe instrumentéw akustycz-
nych. O idei tej méwi sam kompozytor twierdzac, ze: ,,glo$niki powinny by¢
umieszczone po obu stronach wykonawcdw — w réwnej odleglodci i najlepiej
na tyle blisko, by zapewni¢ wrazenie harmonii miedzy rogami a tadma, jed-
noczesnie pozostawiajgc odpowiednig przestrzen dla efektu stereo”. W wy-
niku tej proby stworzenia quasi-koncertu na rogi i orkiestre elektroniczna,
w ktérym chdal uzyskal wrazenic pot¢znego, ciezkiego diwieku rogéw
obok prawdziwie symfonicznej faktury dzwieku z tasmy, powstat utwér pod
kazdym wzgledem antytetyczny w stosunku do ascetycznych, przypomina-
jacych kameralne brzmienie Synchronizmow Davidowsky'ego. Pinkston ob-
myslit forme jako symetryczng strukture rozwijajaca sie po wolnym wstepie
(tj. wstep, ABA’, koda), gdzie sekcja A’ jest niedokiadng wersjq sekcji A (ze
wzgledu na ruch wsteczny). Tak, jak ma to miejsce w utworze Dimension
I McLeana, gdzie liryczny styl skrzypcowy zamienia sie w bardziej dziki
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i mechaniczny styl ta$my, tak i w sekcji A’ Kwarfetu rogi i ta§ma zamieniaja
si¢ rolami. Kolejna cecha spajajacg dzielo (poza splatajacymi sie diwicka-
mi elektronicznymi i akustycznymi) jest szerokie zastosowanie segmentéw
oktatonicznych.

Kierunki badan nad muzyka elektroniczna przyszlosci

Wraz z postepem w rozwoju technologii elektronicznej i komputerowej
mozliwosci zardwno dla regulacji, jak i swobody oraz ekspansji §wiata dzwic-
ku muzycznego staly sie prawie nieograniczone: od symulacji istniejacych
dzwieckéw instrumentalnych i dZwickdw wokalnych poprzez nieskofczong
liczbe kolejnych faz transformacji, az po réinorodne rodzaje wykoncypowa-
nych brzmien odpowiadajgcych zakresowi percepcji ludzkiego ucha. Nie zo-
staly jednak jeszcze wyczerpane same mozliwosci techniczne i nie zanosi sig,
by kiedykolwiek je wyczerpano. Cho¢ niektdrzy kompozytorzy nie si¢gali po
medium elektroniczne, inni eksperymentowali z nim w studiach na calym
§wiecie. Wzmozona aktywnos¢ na gruncie badah muzyki elektronicznej ma
teraz miejsce w instytucjach prywatnych i publicznych placéwkach eduka-
cyjnych. Sa to na przykiad miedzynarodowe centra badawcze w Utrechcie,
Stanford, MIT i IRCAM (Institute de Recherche et Coordination Acoustique/
Musique) pod kierownictwem Bouleza w Paryzu (w ,Petit-Beaubourg”,
kompleksie budynkow stanowiacych centrum sziuki wspélczesnej). Jedna
z najbardziej naglagcych kwestii estetycznych jest obecnie problem kierun-
ku, jaki musi obra¢ wspétczesny kompozytor, kiedy staje wobec konfrontacji
z nowymi rewolucyjnymi mozliwosciami ,.tworzenia” dzwicku i jego porzad-
kowania.
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Lata piecdziesiate to okres, w ktérym powstale na poczatku wieku
dwie tendencje kompozytorskic w najwi¢ckszym stopniu zaznaczyly swoja
rozbiezno$¢é. W miare rosngcej fascynacji pelnym serializmem, u podstaw
ktérego legta idea catkowitej kontroli nad wszystkimi aspektami wielopozio-
mowej struktury jaka jest dzielo muzyczne, wielu z tworzacych w ten spo-
s6b kompozytoréw zaczelo réwniez rozwazad mozliwo$¢ rezygnacji z racjo-
nalnej kontroli zar6wno nad generowaniem jak i organizowaniem zdarzen
muzycznych. Sytuacje te determinowaly réznorodne czynniki historyczne.
Na przestrzeni poprzednich stuleci zawsze istnial pewien stopiefi swobody
rytmicznej, harmonicznej i formalnej, przy czym swoboda ta dotyczyla za-
réwno kompozytora jak i wykonawcy. Przejawem swobody bylo np. rubato
czy tez stosowanie oznaczen: ad libitum, fermata, pauza generalna. Pewng
doza dowolnosci wykonawczej naznaczone byly improwizacje o charakterze
kadencyjnych pasazy, realizacja basu cyfrowanego, a nawet eliminacja kreski
taktowej powodujaca swobode metryczng, jak np. w fantazjach na instru-
menty klawiszowe C.Ph.E. Bacha.

Juz we wczesnych latach XX wieku prébowano odchodzi¢ od precy-
zji wyznaczonej konwencjonalnym zapisem nutowym dotyczacym réznych
aspektéw wykonawczych ,,zamknietych” kompozycji pozostawiajac tym sa-
mym nieco wiecej swobody wykonawcom. Zastosowanie klasterow 1 elimi-
nacja kreski taktowej w utworach Ivesa czy Cowella spowodowaly zaréwno
harmoniczng jak i rytmiczng nieokre$lonosé. Z kolei uzycie glosu méwionego
(Sprechstimme) pozwalalo na niepelne dookreslenie konturu melodycznego
1 harmonicznego, m.in. w utworach Schoenberga. Juz w pierwszych futu-
rystycznych eksperymentach z zestawianiem na zasadzie kolazu szumow
otrzymywanych z nietemperowanych Zrédel naturalnych i mechanicznych
ujawniata sie bardziej radykalna postawa (skrajnie odmienna wobec struk-
turalnego ujednolicenia utworu). Jednakze dopiero po II wojnie §wiatowej
nastgpito zdecydowane porzucenie kompozycji ustalonej na rzecz spontanicz-
nego wykonania lub realizacji. Czesto wiazalo sie to z jasno zdefiniowang
postawg filozoficzng, co wpltynelo na rézne ujmowanie problemu kompozycji
aleatorycznej. Dotyczyto to: eliminacji racjonalnej kontroli kompozytora nad
zawartoscig i/lub forma w tworzeniu kompozycji, ktéra jednak dla samego
wykonawcy pozostaje niezmienna; zastosowania specjalnych oznaczen i za-
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pisu nutowego {(konwencjonalnego lub tworzonego na nowo), co pozwala
wykonawcy decydowac o tworzeniu i kolejnosci, w jakiej zestawia zdarzenia
muzyczne; czy wreszcie eliminacji kontroli zaréwno kompozytora, jak i wyko-
nawcy, prowadzacej do przypadkowosci i indeterminizimu.

Pierwsze zastosowanie przypadku w Stanach Zjednoczonych
Fves, Cowell i Cage

Z konsekwentnym wprowadzeniem do muzyki operacji losowych wig-
ze sie nazwisko amerykanskiego kompozytora Johna Cage’a (1912-1992}).
Droga ku pierwszym, catkowicie aleatorycznym utworom prowadzita poprzez
ciagle przemiany warsztatu i filozofii. Jedng z jego pierwszych kompozycji
wykorzystujacych operacje losowe byla Music of Changes na fortepian (1951).
Zwiastowaly jg wczesne utwory bedace kontynuacjg kierunku wytyczonego
zaréwno przez Ivesa jak i Cowella, eksperymentujacych z brzmieniami per-
kusyjnymi i nietemperowanymi wysoko$ciami dZwickéw. Jednak to Ives
jako pierwszy pomyslal o wprowadzeniu mozliwosci wyboru lub przypadku.
Wskazuja na to zapisane w nutach komentarze i poczyniona przez samego
kompozytora notacja. Incydentalne wykorzystywanie niemozliwego do zreali-
zowania zapisu nutowego skutkowalo wprowadzaniem przez wykonawce im-
prowizacji. Halloween Ivesa na kwartet smyczkowy i fortepian z bebnem ad /ibi-
fum (1906) pozwala na trzy lub cztery powtédrzenia fragmentu w nieoznaczo-
nym tempie, do wykonania ,,tak szybko jak jest to mozliwe bez eliminowania
zadnego z instrumentdw czy grajacego”. W utworze Scherzo: Over the Pavements
na Instrumenty dete, perkusie i fortepian wyst¢puje kadencja, ,.ktérag mozna
zagrac lub tez nie”. W latach 30. Cowell zaczat wprowadza¢ réwniez elementy
wyboru 1 indeterminizmu. Jego I1I Kwartet smyczkowy , Mozaika” (1934) zbudo-
wany jest z fragmentdw, ktére majg zostaé uporzadkowane przez wykonaw-
cOw. Zawiera on takze pewne zmienne zapisy nutowe skutkujace losowoscia
i pelna improwizacja.

Juz w latach 30. i1 40. Cage zaczal eksperymenty z kompozycja, tacznie
z zastosowaniem serializmu, formuty matematycznej w odniesieniu do rytmu,
jak i szerokim wykorzystaniem instrumentéw perkusyjnych oraz poszukiwa-
niem nowych brzmien fortepianu. W efekcie eksperymenty te pomogly kompo-
zytorovm dokona¢ przetomu w rozréznieniu pomigdzy elementami tonalnymi
i nietonalnymi. W utworach takich jak Imaginary Landscape No. 3 (1942) po raz
pierwszy siegnal po d7wigki wytworzone elektronicznie oraz mozliwosci ma-
nipulacji uzyskanymi brzmieniami. W kompozycji Bacchanale na fortepian pre-
parowany (1938), w ktérej zmodyfikowal konwencionalne brzmienie instru-
mentu przez umieszczenie migdzy strunami m.in. przedmiotéw metalowych,
gumowych 1 drewnianych, udato mu si¢ stworzy¢ symulacje pewnego rodzaju
faktury perkusyjnej przypominajacej wschodnioazjatycki gamelan. Styl ten na-
§ladowat Cowell w swoim Ostinato Pianissimo na zespdl instrumentéw perkusyj-
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nych (1934). Dzicki wezesnym, nietypowym dla muzyki zachodniej rozwigza-
niom, Cage nie tylko rozszerzyl spektrum dzwickowe, ale réwniez sformutowat
swoje najwazniejsze zalozenia natury filozoficznej, ktére mlaiy pdZniej dopro-
wadzi¢ do wprowadzenia manipulacji iosowych 1 improwizacji.

W 1949 roku Cage radykalnie oddalil si¢ od tradycji muzyki zachodniej
zwracajac si¢ ku filozofii i muzyce indyjskiej oraz buddyzmowi Zen. Studia te
wynikaly cze§ciowo z poszukiwania odpowiedzi na pytania o znaczenie i cel
muzyki. Kiedy pochodzaca z Indii uczennica Cage’a poinformowala go, ze —
zdaniem jej indyjskiego nauczyciela — muzyka siuzy otwieraniu duszy na bo-
skiego ducha, kompozytor zainteresowat si¢ indyjskimi Zrédtami muzycznymi.
Zainteresowanie improwizacja oraz formulami skalowymi i rytmicznymi (ragas
i talas) stalo si¢ jednym z czynnikéw, ktore poprowadzity Cage’a ku indetermi-
nizmowl. A zatem, zerwanic kompozytora z muzycznym racjonalizmem miato
swoje Zrodta w filozofii buddyzmu Zen, ktéra opierala si¢ na tym, co mistyczne
iirracjonalne, a zarazem odlegle od wartosci uniwersalnych:

~JKazida Istota jest Budda tak, jak dla anarchisty kazda istota jest wiadca.
Moja muzyka wyzwala, gdyz stwarzam ludziom szanse zmiany pogladéw
w taki sposéb, w jaki ja zmienitem moje. Nie chee nikogo nadzorowac.
Przede wszystkim, potrzebujemy muzykl, w ktdrej sg nie tylko d#wieki,
po prostu diwicki, ale w ktérej ludzie sa po prostu ludZmi, a to znaczy, Ze
nie podlegajg prawom ustalonym przez jednego z nich, nawet jesli jest on
«kompozytorems lub «dyrygentems,

Sytuacja ta odnosi si¢ w rézny sposéb do poszczegdlnych jednostek, ponie-
waz uwaga nie skupia si¢ wylgcznie w jednym kierunku. Swoboda ruchu
jest podstawg zaréwno w sztuce jak i w spoteczenstwie™!.

Przekonanie, ze ,kiedy jest to mozliwe, zamiast «niezmiennoéci» i upo-
rzadkowania nalezy wybiera¢ elastyczno$¢” doprowadzito Cage’a do opracowa-
nia réznych $rodkéw, dzigki ktérym kompozytor nie tylko mégt zrezygnowac
z cz¢Sciowej lub catkowite] kontroli nad dzietem i organizowania zdarzen mu-
zycznych, ale takze uwzglednié rézne stopnie indeterminizmu?. W 1950 roku,
w wyniku studiéw nad I Ching (starochinska Ksiggg zmmian), ksiega uzywang
poczatkowo do wrdzenia, ktéra zgodnie z odwiecznymi wierzeniami byla $rod-
kiem do zrozumienia i kontrolowania przysziych zdarzen, Cage zaprezentowat
jedna ze swoich podstawowych technik kompozytorskich. Siegajac po patyczki
I Ching {analogicznie do kosci do gry) uzyskal obiektywny $rodek realizacji réz-
nych parametréw dzieta muzycznego: tonagji, czasu trwania, dynamiki, sposo-
bu artykulacji itp. W kompozycji Music of Changes na fortepian zastosowat spe-
cjalne polgczenia procedur losowych i proporcji matematycznych, ktére okre-
Slaja relacje pomiedzy czasem trwania a hierarchia pozioméw strukturalnych.

1 Michael John White, King of the Avani-Garde, ,,Observer” 26 X 1982; por. tez Richard Koste-
lanetz, Conversing with Cage {New York: Limelight Editions, 1988), s. 257.
2 Ibid., 5. 268.
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Jak sam zaznaczyl: ,struktura rytmiczna [...] wyraza sie w zmieniajacych sie
tempach (okreslonych duzymi liczbami oznaczajgcymi uderzenia na minute —
69, 176, 100 itd.)”*. Podczas gdy skomplikowane wzory matematyczne przy-
pominajg podzialy proporcjonalne i rytmiczne zastosowane w utworze First
Construction in Metal (1939), uzycie patyczkéw I Ching oraz rzucanie monetg
okreslifo wykresy, ktore nastepnie zostaly przeksztatcone w tradycyjny zapis
nutowy. Dzigki , nutowemu zapisowi czaséw trwania [dZwickow] [...] w prze-
strzeni” kompozytor wprowadzil element swobody (przykiad 19-1).
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Przykiad 19-1 John Cage Music of Changes na fortepian, poczatek, ,przestrzenna notacja”
dzwiekéw

3 Por. przedmowg Cage’a do parfytury, w ktérej kompozytor zawarl wigcej szczegbléw doty-
czgcych relacji proporcjonalnych.
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Podobne operacje losowe, ktorych celem bylo osiggniecie swobody zawar-
tosci zaréwno w kompozycji, jak i wykonaniu, pojawily sie w kolejnym utworze
Cage’a zatytulowanym Music for piano 1 (1952). Niedoskonalo$ci oryginalnego
papicru nutowego zmusily kompozytora do okres§lania wysokodci dZzwickdw,
ktére zostaly arbitralnie zapisane w catych nutach. Czasy trwania, uzycie peda-
16w oraz sposob wydobycia dZzwigku (pizzicato, uderzanie, skreczowanie i wy-
ciszanie strun itp.) pozostawia si¢ decyzji wykonawcy, przy czym tempa sg do-
wolne w ramach kontrolowanego uktadu siedmiu sekund na system. W Music
Jor piano 2 (1953) dynamika i tempa réwniez sa dowolne, a kompozytor ustala
spos6b wydobycia diwicku. W Music for piano 4-19 {1953) wprowadzony zostat
Inny aspekt indeterminizmu w celu dalszego uwolnienia kompozycji od prze-
widywalno$ci i stato§ci wykonania: ,,16 stron mozna gra¢ jako oddzielne utwo-
ry lub w sposdb ciagly, jako jeden utwor”. W Music for piano 21-52 (1955) i Music
for piano 53-84 (1956) Cage poszedl jeszcze dalej w radykalnym wykorzysta-
niu mozliwosci zastosowania elementéw swobody i réznorodnosci wykonavy-
czej. W zbiorze Music for piano 21-52, w ktérym wykorzystano rzucanie monetg,
utwory z obu grup (21-36 i 37-52) moga by< wykonywane réwnocze$nie lub
pojedynczo, z uwzglednieniem dowolnosci tempa, czaséw trwania i dynamiki,
podczas gdy w ostatnim zbiorze kompozycji, zmieniajaca sie liczba pianistéw
moze wykonywac utwory w calosci Iub w czeéci.

W innych dzietach z poczatku lat pigédziesiatych Cage nadal wykorzys-
tywal mozliwosci niepelnej kontroli nad zawartoscia kompozycji poprzez sto-
sowanie procedur indeterminizmu, sigganie po graficzny lub konwencjonalny
zapis nutowy, jak np. w Two Pastorale (1951-1952) 1 Music for Carillon nr 1 (1952).
W latach 50. Cage zaczgl interesowad sie réwniez mozliwosciami swobodnego
ujecia formy. W Koncercie na fortepian i orkiesirg (1957-1958) wyeliminowat par-
tyture orkiestrowa, dzigki czemu — przez zastosowanie wylacznie pojedynczych
partii instrumentalnych — osiagnal nieprzewidywalne rezultaty dZzwiekowe.,
Dzielo Cage’a skladajace si¢ z szeS¢dziesicciu trzech stron partii fortepianowe;j
[oraz kilkunastu stron dla kazdego z pozostalych instrumentalistéw — przypis
ttum. ] tworzg osiemdziesiat cztery zroznicowane graficznie grupy stylistyczne.
Kompozytor pozwala solifcie i trzynastu wykonawcom na realizacj¢: wszyst-
kich, niektérych badzZ tez zadnych z poszczegblnych partii. Wykonawca moze
siegnad po graficzny zapis jednej strony kompozycji, gdzie kompozytor zazna-
czyl . cztery meandryczne linie obrazujace czgstotliwo$é, czas trwania, ampli-
tudg i strukturg diwickéw harmonicznych w dowolnych relacjach” {przykiad
19-2)*. Kierujgc sie wskazéwkami Cage’a dotyczacymi realizacji Koncertu wy-
konawcy moga tworzy¢ nieskonczong ilo$¢ wersji kompozycji lacznie z taka,
ktérej efektem jest catkowita cisza,

Nastepstwem przej$cia od konwencjonalnego zapisu nutowego do inde-
terministycznego przedstawienia graficznego jest przeniesienie odpowiedzial-
noéci za ostateczny ksztalt utworu z kompozytora na wykonawce i stworzenie

4 Paul Griffiths, Cage (London: Oxford University Press, 1981), ss. 33-35.
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Przyklad 19-2 John Cage Koncert na fortepian 1 orkiestrg, s. 57, graficany zapis partii fortepianu
z czterema meandrycznymi liniami obrazujgcymi czegstotliwosc, czas trwania, amplitude i strukiu-
r¢ alikwotdw w dowolnych relacjach

maksymalnej swobody generowania dZzwigkéw i porzadkowania formalnego.
Zwiastunem podobnych metod opartych na znikomym zapisie nutowym lub
jego braku byly eksperymenty Cage’a z grupa radioodbiornikéw. W utworze
Imaginary Landscape No. 4 na dwanascie radioodbiornikéw (1951), podobnie jak
w innych utworach na zestawy radioodbiornikéw wilaczanych 1 wylgczanych
z uzyciem stoperdéw, odnajdujemy jeden z najbardziej radykalnych krokéw
w kierunku osiggnigcia pelnej przypadkowosci — ani kompozytor, ani wyko-
nawcy nie maja kontroli nad dZwickami, ktore sa nadawane w okreslonym
momencie. Jednakze filozofia Cage’a urzeczywistnita si¢ najdobitniej w utwo-
rze 4’337 (1952) na dowolny instrument lub zestaw instrumentéw, gdzie
w partyturze wskazujacej trzy sekcje, po kazdej nastepuje stowo , TACET”.
Fundamentalne zatozenia artystyczne, w ktérych wola lub ego kompozytora zo-
staja usuniete z procesu twoérczego, byly w duzym stopniu wynikiem zaintere-
sowania Cage’a buddyzmem Zen. W swoim dziele kompozytor odrzucil pojecie
morfologicznej struktury muzycznej (jako zjawiska zamierzonego, celowego)
po to, aby zanurzy¢ sie w dZzwieku sarmnym w soble. Percepcja strukturalna na-
torniast stafa sie domeng stuchacza lub widza, W rzeczywistoscl §wiat jest pe-
ten dZwickéw, tak wiec w tradycyjnej oprawie koncertowej, ktdra jest jedynie
konstrukcja przeznaczong dla wykonawcy, jego milczaca obecno$¢ uswiadamia
nam mozliwos¢ dostrojenia sic do otaczajacych nas naturalnych dzwickdw?.

5 John Cage, Silence {Middletown, Connecticut: Wesleyan University Press, 1961), ss. 31 8.
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Porzucajac kontrole zaréwno nad samym procesem kompozycji, jak 1 wy-
konaniem dzieta {poprzez eliminacj¢ wyraZznego zapisu nutowego), Cage stawat
sie kompozytorem coraz bardziej radykalnym. Aria na glos solowy (1958), kt6-
rg mozna bylo taczy¢ z segmentami Koncertu na fortepian i orkiestrg lub utworu
Fontana Mix na tasme (1958), oparta jest na nietypowym uporzadkowaniu stow,
ajej styl muzyczny jest jedynic sugerowany. Zainteresowanie Cage’a gestem i te-
atrem bylo widoczne w utworze Muzyka wody (1952), w ktdrym pianista wyle-
wa wode z dzbankéw, uzywa gwizdkéw pod wodg i odtwarza diwick z radia.
Kompozytor kontynuowal podobne procedury w utworze Theatre Piece {1960)
na od jednego do o$miu wykonawcéw, a takze w utworze 0°00” (1962) wykona-
nym przez tworce w sali koncertowej (Cage kroit warzywa w plastry, miksowat
je w mikserze elektrycznym i pit sok, co stanowilo podstawg do generowania
.dZwiekow muzycznych”). Tak wigc Cage dazyt do calkowitego zerwania z kon-
wencjonalnym podejsciem do sztuki oraz z tym, co uwazal za sztuczng granice
pomiedzy sztuka a samym zyciem. Pragnal, aby widz mégt zostac zaangazowa-
ny w proces tworczy w takim samym stopniu jak kompozytor i wykonawca.

Tworcy muzyki aleatorycznej zwigzani ze ,,szkola nowojorska”

We wczesnych latach pigédziesiatych w Nowym Jorku zaczeto kojarzyc
z Cage’em kilku kompozytoréw, ktérzy podobnie jak on interesowali si¢ uwol-
nieniem dZwicku z odniesien artystycznych, estetycznych i ,,pewnego rodzaju
obiektywizmem, prawie anonimowoscig — dZwick miat sta¢ si¢ tworem samym
w sobie [...] obojetnym motywicznie, nie wywodzacym si¢ z Zadnej psychologii
czy zamystu dramatycznego, ani z zatozen literackich czy skojarzeniowych”¢. Ci
twércy, to m.in.: Christian Wolff, Morton Feldman, Earle Brown i David Tudor.
Zdaniem Cage’a, pierwszym, ktéry wyeliminowal ,,spoing¢” muzycznego conti-
nuum byt Wolff”. Jednak w przeciwiefistwie do idei artystycznych Cage’a, kom-
pozytorom tym od poczatku zalezalo nie tyle na osiggnieciu efektu indetermi-
nizmu w procesie kompozycyjnym (dzieki wykorzystaniu patyczkéw I Ching
Iub grup odbiornikéw radiowych), co raczej na pobudzeniu spontaniczno$ci
wykonawczej, na co wplywa¢ mial zapis nutowy. Intencjg twércéw bylo usta-
nowienie ram przestrzennych i czasowych, w ktérych mozna realizowa¢ spon-
tanicznie dowolna liczbe okre§lonych wykonaf. Diwick i cisza byly jedynie
aspektami wigkszego zestawu gestéw i wizualizacji w muzyce ,,akcji”. Na przy-
klad, ruchome formy przestrzenne (tzw. mobile) Aleksandra Caldera i obrazy
Lakcji” Jacksona Pollocka réwniez wplynely na wykorzystanie przez Browna
grafiki muzycznej w celu umozliwienia licznych zmian w percepcji przestrzen-
nej pomiedzy jednym a drugim wykonaniem oraz dla osiggniecia efektu spon-
taniczno$ci wykonania.

6 Christian Wolff, za Cage’em w: Silence, op. cit., s. 68.
7 Ibid., 5. 71.
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Obiektem szczegblnego zainteresowania Feldmana byla twérczo$é nowo-
jorskich ekspresjonistycznych malarzy abstrakcyjnych, dzieki kt6rej kompozy-
tor wynalazt nowe $rodki zapisu nutowego dla osiagnigcia cze¢$ciowo nieprze-
widywalnych efektéw wykonawczych. Eksperymenty z notacja graficzng twor-
ca zaczalt we wezesnych latach pieédziesiatych, przy okazji prac nad kilkoma
kompozycjami na rézne niekonwencjonalne zestawy instrumentéw. Dwa cykle
utworéw zatytutowanych Projection (1950-1951) i Intersection (1951-1953) byly
pierwszymi dzietami Feldmana, w ktérych graficzny zapis nutowy zapewniat
jedynie ogélne ramy dla kazdego z elementéw dzieta muzycznego stwarzajgce
mozliwo$¢ pewnej dowolnoéci. W Infersekeji I na orkiestre (przyktad 19-3), po-
dobnie jak w pozostatych utworach, w miejsce nut kompozytor wprowadza pola
oznaczajgc jedynie wzgledne polozenie wysokosci dZwiekéw dzieki umieszcze-
niu ich w trzech obszarach rejestru: wysokim, §rednim i niskim. W ten spos6b
kazdy diwigk moze zabrzmieé w okredlonym zakxesie, lecz jego wysoko$é usta-
lana jest ostatecznie przez wykonawce. Wykonawca moze wejé¢ w dowolnym
punkcie okreSlonych ram czasowych, przy czym poszczegélne czasy trwania
okreslane s ,przestrzenia wyznaczong kwadratem badZ prostokgtem, gdzie
kazde pole (wskazane przez kropkowane linie pionowe} odpowiada ruchom dy-
rygenta. Pojedyncza jednostka metryczna ustalona jest na okolo 1/72 minuty”.
W mniekt6rych przypadkach do segmentu moze tez by¢ przypisana cyfra, ktora
wskazuje, ile zdarzef ma nastapi¢ w ramach okreslonej konstrukcji czasowej.
Wykonawcy moga tez swobodnie wybiera¢ poziom dynamiczny utrzymujac go
péinie] przez pozostaly cz¢dc danej konstrukcji czasowe;j.

Taldmen: furerrersion f
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PRZYKY.AD 19-3 Morton Feldman Infersekcja I na orkiestre, pola wstawione w miejsce nut, gdzie
wysokosci dZzwickéw okreslone sg wzglednie poprzez umieszczenie ich w jednym z trzech obsza-
16W rejestru

Pomimo ogdlnej swobody i nieokreslonosci niektérych parametréw in-
dywidualny styl kompozytora pozostaje przejrzysty i konsekwentny, a o szcze-
golnym zainteresowaniu Feldmana barwa brzmieniowa jeszcze bardziej §wiad-
czy wprowadzone oznaczenie wykonawcze: ,wszystkie instrumenty w catym
utworze powinny stosowac vibraio w stopniu minimalnym”.

Przypadek, improwizacia, forma otwarta i minimalizm

Do roku 1953 Feldman powrdcit do bardziej konwencjonalnego zapisu
nutowego porzucajac grafike. Jednak ograniczenia tradycyjnej notacji staly
w sprzecznoéci z jego postulatami, tj. osiggnieciem swobody i spontaniczno-
§ci wykonania. W utworach z péinych lat 50. i 60. udoskonalil swoje liczne
sposoby notacji probujac laczy¢ je z wlasna estetyka. W kompozycji Last Pieces
na fortepian (1963) pogodzil tradycyjny zapis nutowy z czgséciowq spontanicz-
noécig wykonawcza. Udato si¢ to uzyskaé poprzez kontrole tempa 1 dokfad-
ne przedstawienie wysokoésci dZzwiekow w nieokreslonych rytmicznie warto-
§ciach nutowych. W Piece na cztery fortepiany (1957), dzicki niezaleznym od
siebie realizacjom. poszczegdlnych wykonawcow, kompozytor osiggnal efekt
swobodnej polifonii lub faktury heterofonicznej. Generowanie diwicku jed-
noczesnie z jednego Zrdédla pozwalato na powstanie wrazenia zaréwno powia-
zaria, jak i rozdzielenia odr¢ebnych czedci. W zbiorze utwordw zatytutowanym
Durations (1960-1962) kontrolowane sg wszystkie aspekty zapisu nutowego,
poza samymi czasami trwania. Bardziej nicokre$lony w realizadii jest utwor
The Swallows of Salangan na chor 1 instrumenty {1961), przy czym partia chéru
pozbawiona zostata tekstu. W latach siedemdziesiatych Feldman powrdcii do
konwencjonalnego zapisu nutowego i peinej odpowiedzialnodci kompozytora
7Za powstajgce utwory.

W latach piecdziesiatych réwniez Brown, w celu osiggnigcia pewnego
stopnia indeterminizmu wykonawczego, siegnal po nowe sposoby mnotacji.
W zbiorze zatytulowanym Folio na nieokreslony skiad wykonawczy (1952-
1953) zaczal stosowad rozwiazanie, ktére okreslit mianem: zapisu nutowego
czasu (time-notation), opartego na réznych dlugosciach giéwki nuty, w celu
oznaczenia wzglednych czaséw trwwvania przy jednoczesnym dokladnym okre-
§leniu wysokosci dZzwickéw. W utworze Twenty-Five Pages na fortepian (1953) po
raz pierwszy wypracowal swoje zasady osiggania zmiennoéci zgodnie z koncep-
¢jg formy otwartei, ktdra pozwala wykonawcy na wybor dowolnej kolejnosci
stron przygotowanego materialu oraz na czytanie partytury odwrocongj do gory
nogami. Indeterminizm wykonawczy w dalszym ciaggu wprowadzany byl po-
przez zastosowanie czasowego zapisu nutowego, spontanicznego przyporzad-
kowania kluczy wiolinowych i basowych dwu pigcioliniom, a takze swobod-
nego okre$lania zakresu czasowego dla kazdego systemu. Zastosowany przez
kompozytora po raz pierwszy w utworach November 1952 (Synergy) 1 December
1952 graficzny zapis nutowy, poprzez analogie do rzezby i malarstwa stanowil
pewnego rodzaju realizacje przestrzenna stuzgca wykonawcy do ,,wprawiania
catodci w ruch”®. Pierwsza catkowicie graficzna , partytura” utworu Decentber
1952, w ktoérej Brown zarzucit wszelkie nawigzania do tradycyjnego zapisu
nutowego, posiuzyta jako przykiad sztuki wizualnej, Poziome i pionowe linie
oraz prostokaty stanowiace jedynie sugestie dla wykonawcy poréwnywalne s3
z abstrakcyjnymi plétnami Pietera Mondriana®. W przedmowie do partytury

8 Por. Earle Brown, Wstgp do: Folic and Four Systems (1952).
9 Poréwnanie partytury graficznej Browna do Composition with Lines Mondriana w: Brian
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Brown wskazuje, ze ,kompozycja moze by¢ wykonywana w dowolnym kie-
runku, z dowolnego punktu w okre$lonej przestrzeni, w dowolnym czasie i od
dowolnego z czterech polozeni rotacyjnych w dowolnej kolejnosci”.

Zwrot Browna ku wigkszej swobodzie formalnej i spontanicznosci wyko-
nawczej (zaczerpnigtej odpowiednio z artystycznych zalozef wizualnych Caldera
i Pollocka) doprowadzit do powstania pierwszych utworéw orkiestrowych w for-
mie otwartej. W kompozycjach: Available Forms I na osiemnascie instrumentéw
(1961) 1 Available Forms IT na wielkq orkiestre i dwoch dyrygentéw (1961-1962)
Brown w pelni rozwinat koncepcje formy otwartej, opartg na oryginalnej relacji
pomiedzy elementami kontrolowanymi i improwizowanymi. W dzielach tych,
pomimo iz nie posiadajg dookreslonych ram strukturalnych, istnieja ustalone
lokalne zdarzenia. Stanowi to odwrécenie cze$ciowo nieplanowanych przez
Feldmana technik, w ktérych okre§lony zakres mozliwosci dla kazdego z para-
metréw wytycza strukturg, w ramach ktérej swobodnie improwizowane moga
by¢ lokalne zdarzenia. Poprzez wybér poszczeg6lnych wykonawcéw okreslone
1 stale lokalne zdarzenia Browna moga zosta¢ zaimprowizowane w ,,dostepne
formy”. W pierwszym z wymienionych utwor6w kazda z duzych sekcji dzielj si¢
dodatkowo na pi¢é mmiejszych, ktére moga by¢ wykonywane w dowolnej kolej-
nosci 1 kombinacji, zgodnie z decyzjg dyrygenta. T¢ procedure Brown rozszerzyl
w drugim utworze, w ktérym dwdch dyrygent6éw dokonuje niezaleznie od siebie
wyboréw, ale s3 one czgscig interakcji opartej na $wiadomosci spontanicznych
decyzji drugiego dyrygenta (por. przyklad 19-4).

Grupy zaangazowane w indeterminizm muzyczny
i dzialania typu performarnce

Eksperymenty Cage’a i szkoly nowojorskiej, w wyniku ktérych zrein-
terpretowano relacje migdzy kompozytorem, wykonawcg i stuchaczem oraz
ponowiono dyskusj¢ na temat powstania dziela muzycznego, zaowocowaly
powstaniem kilku grup zainteresowanych koncepcja sztuki afl-inclusive. W péi-
nych latach 50. i 60. kilka grup kompozytoréw tworzacych technikg aleatorycz-
na eksperymentowato z mozliwo$ciami zerwania z podziatem na pojedyncze
brzmienia muzyczne i zdarzenia realne. Pomyst ten byt konsekwencja teatra-
lizacji i niekonwencjonalno$ci takich utwordw jak Water Music czy 0'0” Cage’a
oraz partytur graficznych wplywajacych na swoiste ,otwarcie” formy mu-
zyczne]. Wszystkic te Zrodta dawaly wykonawcy wyjatkowa swobode wyboru
W nicograniczonym procesie majacym teraz niewiele wspélnego z tradycyjnie
wyznaczanymi strukturami. Procesy te znalazly odbicie w filozofii i estetyce
grupy Fluxus (dziatajacej w kilku miejscach na §wiecie), grupy ONCE (z Ann
Arbor, Michigan), a takze innych podobnych formagji, jakie pojawily sie w la-
tach szes¢dziesigtych w réznych cz¢éciach Stanéw Zjednoczonych.

Simms, Music of the Twentieth Century (New York: Schirmer Books, 1986), ss. 366-367.
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Przyklad 19-4 Brown dvailable Forms IT na wielkg orkiestr¢ 1 dwdch dyrygentow, fragment par-
tytury ,,Orkiestry I”, forma otwarta oparta na dowolnym uporzadkewaniu i kombinacji podsekcji
wg niezaleznego wyboru dwéch dyrygentéw (Copyright © 1962 Associated Music Publishers, Inc,
Wszystkie prawa zastrzezone, Przedruk za zgodg)
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La Monte Young i George Brecht, ktorzy przynalezeli do grupy Fluxus,
zainteresowani byli poszerzaniem aleatorycznych technik wykonawczych
na obszar teatru, gestdw, a w szczegdlnosci — réznych mediéw. W lecie 1958
roku Cage prowadzil wyklady, koncerty i zajecia z muzyki eksperymentalnej
w Darmstadt, gdzie znaczaco wplynat na kompozytoréw zaréwno amerykan-
skich, europejskich, jak i pochodzacych z innych kontynentéw. Dzigki kontak-
tom z muzyka Cage’a w Darmstadt {(1959) i podczas studidéw u Stockhausena,
Young zrezygnowat z wczesniejszego zainteresowania réznorodng i ,.intencjo-
nalnie pozbawiong celu” teatralno$cia muzyczng. W roku 1960 po raz pierwszy
w utworach: Poem for Chairs, Tables, Benches efc. (1960) oraz w Compositions 1960
zwrocit si¢ ku muzyce akgji, w ktérej umieszcezat jedynie wskazéwki tekstowe.
W nr 2 utworu Cormpositions 1960 wykonawcg instruuje sig, aby rozpalil ognisko,
w nr 3 - wypuscil na wolno$¢ motyla i zakonczyt utwor, kiedy ten wyleci przez
drzwi, aw nir 7, aby przytrzymat ,przez diugi czas” kwintg czysta. W utworze
Kompozycje 1961 (numery 1-29) zaleca si¢, aby wykonawca ,,narysowat linie pro-
stg 1 poruszal sie wedlug niej”. W jednym ze swoich dziet Young dostarczyt tez
instrukgji, w oparciu o ktére wykonawca powinien ,, przygotowad dowolny frag-
ment i odegrac go”. Wiele podobnych kompozycji znalazlo sie w Antologii (1963 )
zredagowanej zarowno przez Younga jak i Brechta, opartej na ,.operacjach lo-
sowych, sztuce koncepeyjnej, bezsensownej pracy, kleskach zywiolowych, nie-
okreslonosci, antysztuce, planach akcji, improwizacji, opowiesciach, wykresach,
poezji, esejach, konstrukcjach tanecznych, kompozycjach, matematyce, muzy-
ce”. Kategorie te ujawniaja zainteresowanie Younga zespoleniem roéznych prak-
tyk aleatorycznych, ktére przypominajg fascynacje Cage’a buddyzmem Zen,
improwizacjami indyjskimi oraz zalozeniami nihilistycznymi antysztuki ruchu
dadaistycznego z poczatku wieku. W roku 1962 Young zalozyl Teatr Wiecznej
Muzyki, ktorego koncepcja zdawala si¢ zapowiadad utwory z péZnych lat 50.
i 60. W tym czasie zaczagl stosowal transparentne faktury, ktdre skladaty sie
z minimalnej liczby przytrzymanych dZzwickéw o nicokreslonej diugosci (po-
dobnie jak w Compositions 1960 nr 5), ktore to podejscie miafo sta si¢ podstawa
ruchu ,minimalistycznego”. Kompozycja zatytulowana The Torioise, his Drears
and Journeys, ktora pisat od roku 1964, obrazuje jego wyabrazenie ,, wiccznego”
czasu lezgcego u podstaw otwartego procesu komponowania.

Robert Ashley i Gordon Mumma, dwaj gtéwni kompozytorzy grupy ONCE,
podjeli istotne préby odnowienia muzyki wykonywanej na zywo, tworzac rodzaj
sztuki wyraZnie aktywizujgcy udziai zardowno wykonawecy jak i stuchacza. Tworzac
do$wiadczenie muzyczne wykorzystujace gest oraz aktywnos¢ wykonawcow i stu-
chajgcych $wiadomie oddalali si¢ od tradycyjnej roli kompozytora. Nawiazujac
wspélprace z innymi artystami oraz architektami Ashley 1 Mumma poszerzyli
swoje dzielo o sztuki wizualne i teatr oraz powolali do zycia festivwal ONCE (1961-
1968). W utworze Ashleya Public Opinion Descends Upon the Demonstraiors (1961)
dZzwickowa prezeniacja 1 sama widownia determinujg wybdr brzmien, jakie kom-
pozytor wezesniej nagral na taSme. W miare jak utwér sie rozwija, roénie inte-
rakcja pomiedzy widownia a operatorem tasm (wykonawca). Znaczenie zywego
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kontaktu pomi¢dzy widownig a wykonawcg, w ktorej podstawe stanowig gesty
1 dziatanie, widoczne jest takze w partyturach Mummy zawierajacych objaénie-
nia ruchu i gestéw wykonawcow, jak na przykiad w Gestures II na dwa fortepiany
(1962}. Tak wiec zastosowanie akcji w muzyce grup Fluxus i ONCE cdzwierciedla
popularnosé idei Cage’a, ze wszystko w zyciu jest muzvka'®.

Darmstadt. W strone indeterminizmu

W roku 1954 Cage i Tudor odbyli tournée po Europie z koncertami miu-
zyki aleatorycznej. Ich celem bylo zapoznanie europejskiej publiczno$ci awan-
gardowe] z operacjami aleatorycznymi. Jednakze z powodu silnego przywia-
zania do zasad serializmu totalnego i catkowitej kontroii, mlodsze pokolenie
kompozytoréw europejskich przyswajalo techniki aleatoryczne powoli i roz-
waznie. Niemniej jednak, posiane w polowie lat pigddziesigtych ziarno nowych
idei zaczgto wschodzié. Niezwykla komplikacja kompozycji postwebernow-
skich, takich jak: Struktury I i II, Sonata fortepianowa Bouleza oraz Kreuzspiel,
Klavierstiicke I i Kontra-punkte Stockhausena, wynikajaca z zaabsorbowania
matematycznym uporzgdkowaniem z goéry okreslonych przebiegéw, byla po-
waznym wyzwaniem zardwno dla percepcji stuchacza jak i dla wystepujacego
na zywo wykonawcy. Totalna kontrola wszystkich elementéw dzieta muzycz-
nego prowadzita do zawezenia uwagi stuchacza na pojedyncze, odosobnione
zdarzenia a efektem jej byly atermatyczne, pozbawione rozwoju warstwy line-
arne. Peina kontrola nad parametrami dzieta wywolywala czesto efekt przeciw-
ny — catkowitej przypadkowosci. W pierwszej potowie lat pieédziesiatych $ciste
przesirzeganie zasad serializmu totalnego zaczeto ulegaé ztagodzeniu, a ultra-
racionalny punktualizim zaczeto taczy¢ z technikami zmierzajacymi ku inde-
terminizmowi. Scisly strukturalizm i skrajng zlozono$¢ zastapiono poczuciem
spontanicznodci 1 improwizacji, prostotg i bardziej subiektywna, zabarwiong
emocjonalnie postawa.

Kompozytorzy europejscy w bardziej swobodnych utworach z lat piec-
dziesigtych wykazywali tendencj¢ do konsekwentnego stosowania parame-
tréw, ktére mialy by¢ kontrolowane i tych, ktére mogly wprowadza¢ elemen-
ty indeterminizmu. Poniewaz ich twdrczos$¢ wyrastala z silnej tradycji opartej
na zasadzie §cislej organizacji, nie byli zwolennikami rezygnacii z kontroli nad
okreslona wysokoscig dZwigku. Dla wielu z nich przypadkowe brzmienia mo-
gly skutkowac jedynie stworzeniem ,,produktu niemuzycznego”, ktora to per-
spektywa obca byta ,,wychowanym w duchu przesadnej precyzji i totalnego
serializmu”!l. Pierwsze elementy indeterminizmu w utworach kompozytoréw
z Darmstadt przejawialy si¢ w spontanicznym i swobodnym uporzgdkowaniu
sekcji, temp i czaséw trwania.

10 Por. Cage, Silence, op. cit., s. 95.
11 Reginald Smith Brindle, The New Music {London: Oxford University Press, 1975), 5s. 66-67.
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W wyktadzie Bouleza na temat Alea (1957) zasygnalizowany zostat osta-
teczny rozpad skrajnych ograniczen serialnych z wezesnych lat pieédziesigtych.
Jednakze w odréznieniu od prac Cage’a, losowosé miata zosta¢ wprowadzona
bez rezygnacji z odpowiedzialnoici kompozytora. Zainteresowanie kierowano
raczej na przystosowanie zasady losowosci do potrzeb twdércy europejskiego,
niz na poddanie sig jej. Zainteresowanie Bouleza ,,uporzagdkowanym chaosem”
uwidocznifo si¢ juz w utworze Le Marteau sans maitre (1952-1954; popt. 1957),
zauwazalne bylo w aranzacji wybranych czedci surrealistycznego tekstu René
Chara oraz w mnozeniu technik serialnych, ktére — paradoksalnie - stworzyly
wrazenie swobody pozwalajacej na polgczenie rzeczy racjonalnych z irracjo-
nalnymi. Jeden z aspektéw tej swobody przejawia sie w mozliwoéci zmien-
nej percepgji strukturalnej w ramach stalej skadingd formy. Choé¢ kompozytor
nie zezwala na duzg swobod¢ wykonawcza (nie liczac okazjonalnych wskazo-
wek dotyczacych tempa), kazdy ruch moze by¢ postrzegany niejednoznacznie,
albo jako segment zintegrowanego cyklu cze¢sci, albo jako cze§é trzech mmiej-
szych powigzanych cykli sktadajgcych sie z I"Artisanat furieux (czesci 1, 3,1 7),
Bourreaux de solitude (cz¢Sci 2, 4, 6, 1 8) oraz Bel édifice et les pressentiments (czesé 5
oraz jej ,,odbicie” — czg5¢ 9). Ostatni z wymienionych jest centralnym punktem
dzieta'?. Rosnacg potrzebe swobody (wyczuwalne] juz w tym utworze) Boulez
wyrazil w samokrytycznym stwierdzeniu:

.Niektére z koncertéw w Darmstadt w latach 1953/54 nacechowane byly
raczej opetancza jalowoscia i akademickoscia, a przede wszystkim staly sie
catkowicie nieinteresujgce. [...] Le Marteau jest znacznie prostszy w zrozu-
mieniu i duzo atrakcyjniejszy niz pierwszy tom Struktur czy Polifonii. [...]
W rzeczywistosdi istnieje bardzo jasno okre§lony i rygorystyczny element
kontroli, ale jest tez przestrzefl dla tego, co nazywam miejscowym bra-
kiem dyscypliny” .

W powstalych w latach 1955-1957: III Sonacie fortepianowej, Strukturach 1T
na dwa fortepiany, Pli selon pli na sopran i orkiestre Boulez utrwalit wlasng kon-
cepcje przypadku kierowanego (guided chance), w ktérym indeterminizmowi to-
warzyszy $cista kontrola. Jego koncepcja pigciu czg¢éci lub formantéw (antipho-
nie, lrope, constellation i jej odbicie lustrzane constellation-miroir, strophe 1 séquence)
w Sonacie ujawnia mobilno$¢ strukturalng w wykonaniu, podobng, choé bardziej
kontrolowang, niz w muzyce Browna. Stopient swobody w tym, co kompozytor
okreslat: ,,dziefo jako proces” 16zni si¢ na réznych poziomach organizacji struk-
turalnej. Ogolny porzadek pieciu czesci, ktéry dodatkowo pozwala na stworze-

12 Stopuie przejrzystosd i niejednoznacznosci tych trzech cyklow czesci omawia Dominique
Jameux, Analytical Remiarks on the Three Cycles of Le Marteau sans Maftre, w: From Pierrot to Mar-
teau (Los Angeles: Arnold Schoenberg Institute, 1987), ss. 22-24.

13 Pierre Boulez, Par volonté et par hazard: entretiens avec Célestin Deliege (Paris: Les Editions du

Seuil, 1976); tlum. ang. Robert Wangermée, Conversations with Célestin Deliege (London: Ermst

Eulenberg, Ltd., 1976), 5. 66.
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Antiphonie _ 1¢ forme 2% forme

lecture de haut en bas
D structure originale
ecrite att recto

structure variée
ecrite au verso

Przykiad 19-5 Pierre Boulez III Sonata fortepianowa, antiphonie, forma zmienna skladajaca sig
z dwéch grup antyfonalnych (A i B) dwdch i trzech fragmentéw rozpisanych na dwéch osobnych
stronach, kitrej ostateczny ksztalt osiaga sig przez wybér jednego z wariantéw

nie odrebnych, lecz powigzanych developants, moze by¢ przestawiany na osiem
sposobow, z wyjatkiem polozenia constellation, ktére musi pozostad w centrum
kompozycji'*. W ramach kazdej cz¢éci moga pojawiaé si¢ stopnie okreglonosci
oraz swobody. W antiphonie zmienna jest jedynie forma, podczas gdy tempo

1styl jej sekcji sktadowych sq state. Zgodnie z tytulem utwér sklada si¢ z dwoéch -

grup _antyfonalnych (A1B), dwoch i trzech fragmentéw napisanych na dwéch
oddzielnych stronicach, przy czym istnieja cztery mozliwosci organizacji calego
ukiadu (przyklad 19-5)'. Zdaniem kompozytora, jezeli kazda z czterech wersji

14 Por. Pierre Boulez, Sonata, que me veux-tu?, thum. D. Noakes i P Jacobs, «Perspectives of New
Music” 1963 nr 1/2, ss. 32-44, gdzie przedstawiono szczegblowy plan organizacji dzieta
i mozhwosci jego rozwiniecia.

15 Ibid., s. 39,
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PRZYKIAD 19-6 Pierre Boulez IIT Sonata fortepianowa, trope (B parenthise), wiasciwoscl komdrek serii dwunastotonowej oraz fragment wia-

czony pomniedzy trzecig i czwartg komérke pokazu otwicrajacego serie
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bylaby do kofica zapisana, zobaczyliby$my, ze ,kazdy z pierwotnych fragmen-
tOw napisanych na stronie prawcej jest zdublowany na stronie lewej przez ten
sam zroznicowany fragment”. Wykonawca moze zatem zaproponowaé stucha-
czowi dowolnie wybrane zestawienie clementdw antyfonalnych kierujgc sie
jednym z czterech proponowanych schematdw.

Trope sktada si¢ z dwdéch podsekcji prostych i dwdch zlozonych (odpo-
wiednio: A — texte 1 B — parenthése, C — commentaire i D — glose), ktore mozna wy-
konywa¢ w réinej kolejnosci z rozwinigtymi, dowolnie wstawianymi (tropo-
wanyimi) segmentami. Jednoczesnie zmienno$¢ formalna czeéci, ktéra wynika
z mozliwosci wyboru wlgczonych segmentéw do czterech podsekcji oraz prze-
stawienia ich szyku, jest projekcja mozliwosci kombinacyjnych, jakie daja czte-
ry komorki wysokosci dZwigkéw wyznaczajace acznie podstawowag dwunasto-
tonowg serie i jej warlantowe formy-zbiory. Przyktad 19-6 pokazuje wiadciwo-
Sci komdérek zbioru ilustrujgc fragment wiaczony pomigdzy trzecig a czwarta
komorke w pokazie otwierajacym seri¢ parenthese's. W ten sposéb struktura jest
jednoczesnie kontrolowana i swobodna.

State i zmienne sekcje podlegajg bardziej ziozonym wzajemnym rela-
cjom w constellation 1 jej lustrzanej formie raka constellation-miroir. Tytul dzie-
Ia pochodzi od sposobu, w jaki grupy dZzwieckéw rozmieszczane sa na diugich
rozkladanych arkuszach. Czgéé ta oparta zostala na poemacie Mallarmé go Un
Coup de Dés, w ktdérym brzmienie ulega przeksztalceniom i segmentacii tworzac
w ten sposéb poczucie nieokreslono$ci poprzez oddzielenie znaczenia Iub jego
niejednoznaczno$é. W podobny sposéb, dzieki strukturalnej swobodzie wyko-
nawczej, Boulez zezwalal na oddzielenie i zmianeg wysoko$ci dzwickéw oraz ele-
mentéw interwatowych od ich ,matrycy serialnej”V”. Podczas gdy zmienno$é
struktury muzycznej wynika z pewnych wyboréw dopuszczainych w ramach
schematu sktadajacego sic z pig¢dziesigciu oSmiu segmentéw wydrukowanych
na dziewigciu stronach, to kompozytor wyznacza dwie $ciezki: jedna, oznaczo-
na na czerwono, dla faktur akordowych (blocs), a druga — na zielono dla fak-
tur punktualistycznych (poinfs), a odrebnymi symbolami okresla Sciezke, ktdrg
moze podaza¢ wykonawca. Dla okreslenia tempa Boulez wyznacza natomiast
inne zasady. W niektérych sekcjach, oprocz statych oznaczenn tempa, umiesz-
cza rowniez oznaczenia wzgledne na poczatku i na koficu kazdej linii, zalezne
od wyboru, jakiego dokona wykonawca realizujac kolejne segmenty. Podobna
zmienno$¢ dotyczy takze innych parametréw, takich jak brzimienie, rejestr itp.
Strophe przypomina nieco budowe zwrotkowa, gdzie linie wybierane sg zgod-
nie z zasadami przypadku kontrolowanego, Séquence opiera sie na bardziej
zmiennych mozliwosciach ulozenia kolejnosci nastepujgcych po sobie czesd,

16 Por. ibid., ss. 38-40; por. réwniez Paul Griffiths, Bewlez (London: Oxford University Press,
1978), ss. 39-41, gdzie znajduje si¢ dokladne omdwienie relacji formy aleatorycane] i wha-
§ciwosci serii.

17 Por. Anne Trenkamp, The Concept of ‘Alea” in Boulez’s , Constellation-Miroir”, ,.Music and Let-
ters” 1976 nr 57/1, ss. 4-5.
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a kompozytor okresla jg poprzez uzycie przezroczystego papieru umieszczanego
w sposOb losowy na arkuszu muzycznym. W ten sposéb Boulez w bardzo rézno-
rodny sposéb wprowadza do swojej Sonaty element swobody i uzaleznia go od
konkretnego kierunku strukturalnego, w ktérym wykonawca ma do dyspozycji
ograniczong ilo$¢ wyboréw w ramach mobilnego schematu skomponowanych
grup segment6éw. Sam twdrca poréwnywat takie utwory do planu ulic miasta:
»Nie zmieniasz planu, postrzegasz miasto takim, jakie jest, ale w rézny sposéb
mozna si¢ po nim poruszad. [...] Kiedy je odwiedzasz, wybierasz swéj wiasny
kierunek i swoja wlasng trase; ale oczywiste jest, Ze aby poznaé miasto, potrze-
bujesz doktadnego planu i znajomosci ruchu ulicznego™ 2.

Zasady aleatoryczne zostaly tez ustalone wraz z darmstadzka premie-
13 Zeitrasse Stockhausena (1955-1956) oraz jego Klavierstiick IX (1954-1961),
w ktorych to co ,zmienne” i ,stale” zostato potaczone wedlug , porzadku”
i, wzglednego nieporzadku” w ramach , formy otwartej”'?, W utworze Zeifrnasse
miary czasowe 53 okreslone swobodnie w ramach wyznaczonych przez kom-
pozytora kilku granic i mozliwosdci technicznych pieciu muzykéw grajacych
na instrumentach detych drewnianych (np. czas trwania okreslonej grupy
w ramach pojedynczego oddechu, graé najszybciej jak to mozlivwe itp.). Forma
stanowi continuum laczace dwie skrajnosci: ,,gry synchronicznej” i ,,gry solo —
i dezorganizacj¢ — w réznych i wzajemnie niezaleznych warstwach czasowych”,
pomiedzy ktorymi ,.jest szereg stopni wzajemnie powracajacej zaleznosci i in-
dywidualnej swobody”%°. :

Utwor Klavierstiick XI (1956), po raz pierwszy wykonany w Darmstadt
latem 1957 roku, jest pierwszym ukoficzonym aleatorycznym dzietem
Stockhausena z cyklu Klavierstiicke. W mobilnej lub otwartej formie, dziewict-
nascie grup diwickow (zapisanych w sposdb tradycyjny) rozmieszczonych
jest nmieregularnie na pojedynczym arkuszu papieru zawierajacym na odwro-
cie instrukcje dotyczace wykonania. Na poczatku utworu wykonawca wybie-
ra dowolng grupe o dowolnym tempie, dowolnym poziomie dynamicznym
i o dowolnym sposobie artykulacyjnym. Pod koniec tego fragmentu oznaczo-
ne jest jedno z sze$ciu temp, poziomdw dynamicznych i sposobdéw artykula-
¢jt wyznaczajac dalej, w jaki sposdb ma by¢ realizowana kolejna przypadkowo
wybrana grupa dZwickéw. Przy drugim odtworzeniu dowolnej z dziewietna-
stu grup przestrzega sie innych wskazafi dotyczacych transpozycji oktaw itp.
Kiedy grupa zostaje odtworzona po raz trzeci, utwér jest zakonczony. Dzigki
temu w danym wykonaniu niektdre grupy moga by¢ powtarzane, podczas gdy
inne moga by¢ pominiete, a kazde wykonanie cechuje zmienno$¢ w zakresie

18 Por. Boulez, Conversations, op. cit., s. 82.

19 Brigitte Schiffer, Darmstadt, Citadel of the Avantgarde, ., The World of Music” 1969 nr 11/3,
5. 37.

20 Por. komentarz Stockhausena w: Karl H. Worner, Stockhausen, Life and Work, red. i thum,

Bill Hopkins (London: Faber and Faber, 1973; wersja oryginalna z 1963; Berkeley and Los
Angeles: University of California Press, 1976), s. 37.
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wyboru oraz kolejnosci skomponowanych sekcji, przydziatu tempa, dynamiki
1 artykulacji w okreslonych zakresach. Stockhausen kontynuowat swoje ekspe-
rymenty z otwartg formq w utworze Zyklus (1959). Tytul kompozycji nawigzuje
do cyklicznej procedury ksztaltujacej forme, w ktérej poczatek, koniec i kie-
runek przebiegu sg niedookreslone. Jednakze uporzadkowane sekcje tworza
inng koncepcj¢ niz idea przypadkowego nastepstwa fragmentdw w Klavierstiick
Al czy Momente na sopran, pie¢ grup choéralnych i trzynastu instrumentalistéw
(1961/1962). W Zykius, perkusista po rozpoczeciu utworu od dowolnej z szes-
nastu stron partytury (co wymaga odczytania w sposéb normalny lub do géry
nogami, zardéwno zapisu graficznego jak i bardziej tradycyjnego), przesuwa sie
albo w kierunku zgodnym z ruchem wskazéwek zegara, albo przeciwnym do
niego (instrumenty rozmieszczone sa w kole, wewnagtrz ktérego znajduje sic
wykonaweca), zgodnie z wybranyim przez siebie kierunkiem. Paradoksalnie, wy-
nikiem jest zamknigta, ale nieokre$lona forma. Taka dwoisto$¢ koncepcji byta
podstawa dla wszystkich utworéw Stockhausena powstatych w tym okresie.

W polowie lat 50. Ravi Shankar, ktéry m.in. w Darmstadt prezentowat
muzyke indyjskg, przedstawil szersze mozliwoici w zakresie wykorzystania
elementu improwizacji i kontroli. Jednak najwiekszy wplyw na rozwdj ale-
atoryzmu w Europie mialy pierwsze wykonania utworéw Johna Cage’a oraz
kompozytora urodzonego w Argentynie — Mauricia Kagla {Darmstadt, 1958).
Zainicjowana przez Kagla idea teatru ,instrumentalnego” i surrealizmu, po-
dobnie jak koncerty muzyki Cage’a, przyczynily sie do wzrastajacego zaintere-
sowania elementami teatralnosci. Juz w roku 1950, w swoim chéralnym utwo-
rze Palimsestos, a w wickszym stopniu w Anagrama na glosy solo, chér méwiony
1 instrumenty {1955-1958) Kagel eksperymentowatl z mozliwo$ciami rozdzie-
lania stéw, w ktorych brzmienia glosek byty bardziej istotne niz ich znaczenie.
W drugim ze wspomnianych utworéw zaczgl tez przejawiaé zainteresowanie
teatralnym wykonaniem muzycznym. Idee t¢ Kagel jeszcze bardziej rozwingt
w kompozycji Sonant na gitare, harfe, kontrabas i perkusje (1960), ktérej wy-
facznie werbalna partytura $wiadczy o podejéciu aleatorycznym. Wykonawcom
pozwala si¢ na dowolno$¢ dziatania w ramach konstrukceji okredlonej w mi-
nimainym stopniu (dla kontroli mniej okreslonych realizacji muzycznych,
ktérych instrukcje stowne wykonawcy moga odczytywad na glos, czas trwa-
nia 1 dynamika podane sgq po lewej stronie partytury)?. Mimo iz Kagel nie
wigzal swojej dzialalno$ci kompozytorskicj z dadaizmem czy antysztuka, jego
zainteresowanie synteza medium muzycznego i dramatycznego, eksplorowa-
nie nowych mozliwosci dZzwickowych i wykorzystanie struktur zaréwno kon-
trolowanych jak i swobodnych (por. wykonany w Darmstadt Sexteto de cuerdas,
1958), mialy przyczynic si¢ do ogélnej tendencji zerwania z odréznieniem sfery
muzyczne] 1 pozamuzycznej.

21 Szczegblowy opis tego 1 kolejnych dziet dostepny jest w: Eriard Karkoschka, Notation in New
Music, A Critical Guide to Interpretation and Realization, thum. Ruth Koenig (New York: Praeger
Publishers, 1972), 1. 3.
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Inni europejscy kompozytorzy muzyki aleatorycznej

Réznorodnoéé mozliwoéci konceptualnych i technicznych prezentowanych
w Darmstadt znalazia szeroki oddzwick wéréd kompozytoréw europejskich, kio-
rzy widzieli w nich nie tylko element ograniczonej swobody wykonawezej, ale
takze nowa role kompozytora w wykorzystaniu aleatoryzmu kontrolowanego.
w roku 1960 Boulez probowat wyjasnié aktuaing sytuacje sztuki w szesciu wy-
kladach zatytulowanych Penser la musique ayjourd hui. Podobne zainteresowanie
wyrazali rtéwniez inni twércy bioracy udzial w konferencjach i wyktadach organi-
zowanych w Darmstadt w latach péZniejszych®. Boulez wraz z innymi kompozy-
torami stosujacymi aleatoryzm nigdy nie zaakceptowali procedur przypadkowo-
§ci jako wylacznej podstawy dzieta muzycznego. Twércy ci raczej kontynuowali
eksperymenty z graficznym i konwencjonalnym zapisem nutowym w celu 0sig-
gniecia pewnej swobody zaréwno w procesie komponowania jak i wykonania.
Kompozytorami, ktorzy stosujgc okazjonalnie procedury serialne, w niezwykle
indywidualny sposéb podeszli do mozliwosci zastosowania elementéw stalych
i zmiennych w dziele muzycznym, byli: Henri Pousseur, Luciano Berio, Gyorgy
Ligeti, Witold Lutoslavwski i Krzysztof Penderecki.

0d poczatku lat 50. w dzielach Poussera zauwazalne bylo niestabngce za-
interesowanie forma mobilng opartg atbo na stalych lub zmiennych elementach
oraz mozliwosci zastosowania dzwiekéw muzycznych i brzmieni jezyka méwio-
nego. W dwéch kompozycjach fortepianowych: Mobile (wykonanie w Darmstadt,
1958) i Caracteres (1961), zawierajacych rézne oznaczenia stopni swobody w re-
alizacji szczegdtéw (konwencjonalne i niekonwencjonalne), Pousser opracowal
specjalne techniki dla wprowadzenia elementu przypadku w szeregowanie zda-
rzef. Otwartg forme Mobile wyznacza obecnosé {w pewnych punktach) prosto-
katoéw. Fragmenty z obu stron zapisu maja by¢ wykonane zgodnie z instrukcjami
podanymi wewnatrz prostokata. Inne znaki, np. linie faliste, pozwalajg réwniez
na odchylenia zaplanowanego materialu (dotyczy to koordynacji prawej i lewej
reki podczas gdy r6ine rodzaje strzalek stuzg jako wskazéwki do synchroniza-
¢ji pianistéw w pewnych punktach utworu). Odmierzone ruchy r¢ki pozwalaja
na okreélenia tempa. W utworze Caractéres, na stronach z wydrukowanymi nuta-
mi umieszczane sg arkusze z wycietymi okienkami. DZwigki nalezy wykonywac
odpowiednio do znakéw pojawiajacych si¢ w okienkach, zgodnie z umieszczony-
mi na marginesach oznaczeniami dotyczacymi dynamiki i metrum. W ramach
formy mobilnej, w Voire Faust (fantaisie variable genre opéra) na glosy, pigciu akto-
réw, dwanascie instrumentéw i tasme (1960-1967) Pousser zgodnie z wymoga-
mi dramatu uzyl glosu méwionego jako podstawowego Zrodta dZzwigku.

Przed koticem lat picédziesigtych powszechne stalo sie faczenie i wymien-
noé¢ dzwiekéw muzycznych ze stowami i sylabami w cze$ciowo nieokreslonych

22 Opublikowany jako Penser la musique aujourd hui (Paris: Gonthier, 1963); tium. ang. Boulez
on Music Today {London: Faber, 1971).
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kontekstach graficznych. TakZe Berio zapoznat si¢ z nowymi eksperymentami
(teatrem instrumentalnym) w Darmstadt rezygnujac od tego momentu z za-
sad serializmu totalnego na rzecz wickszej mobilnosci formalnej 1 indetermi-
nizmu. Drugie z zainteresowan kompozytora uwidocznito si¢ w zastosowaniu
przez niego proporcjonalnego zapisu nutowego w utworach Seguenza I na flet
solo (1958) i Tempi Concertanti na flet, skrzypce, dwa fortepiany i cztery grupy
(1958-1959), w ktérych odleglosé przestrzenna pomigdzy nutami oznacza ich
wzgledne odleglosci czasowe. Element swobody wynika tez z uwag kompozy-
tora, ktory pisal, ze poszczegdlne figury ,,moga by¢ odczytywane poczawszy od
dowolnego punktu i poruszajac si¢ od lewej strony do prawej lub odwrotnie.
Wzér ten moze by¢ powtarzany kilkakrotnie — zawsze najszybciej jak jest to
mozliwe i w granicach proporcjonalnie oznaczonych czaséw trwania”.
Niektére sekcje utworu Beria Circles na glos, harfe i dwie perkusje (1962)
charakteryzujg si¢ takga wlasnie swobodg i nieokreslonosciag graficzng, a takze
plynnym przechodzeniem od dZzwickéw $piewanych do méwionych. Kompozytor
osiaga taki efekt za pomoca specjalnej manipulacji oraz transformacji stow i sy-
lab. Muzyczne opracowanie trzech wierszy E.E. Cununingsa nakresla chiazmo-
wa forme (ABCB’A’), gdzie w trzecim wierszu ogniskuje si¢ muzyczne centrum
dziela, po ktérym nastepuje powrdt (w odwrdconej kolejnosci i z wewnetrznymi
zmianami) dwéch pierwszych wierszy. Intencja kompozytora bylo stworzenie
wrazenia plynnos$ci pomigdzy dzwickami wokalnymi i instrumentalnymi pro-
wadzgcej do wymiany rél zaréwne muzycznych jak pozostalych wykonawcow.
W centralnym miejscu kompozycji wokalista zaczyna tworzy¢ urywane, po-
dobne do instrumentalnych dZwieki i szmery, po czym zblizajac si¢ ku instru-
mentom gra na dzwonkach, a perkusiécl wypowiadajg fragmenty sylab. Ten
przeksztalcony instrumentalno-wokalny styl $piewu zachowany jest do korica
utworu. Graficzny zapis nutowy (por. s. 24 partytury) ujawnia pewien stopiefl
nieokreslonodci zar6wno wysokosci dzwickdw jak i czasu ich owania. U géry
i u dotu partytury skrzyzowanymi strzalkami zaznaczone sg glissanda, a naste-
pujacy pdzniej porzadek dZwickéw (urywany, ale jednolity) oznaczony jest linig
kropkowang. Strzatki pojawiajace si¢ po przypominajgcej mowe czesci wokalnej
sg wskazéwkami dla instrumentalistow, podczas gdy inne znaki mogg oznaczac
stopiefi zageszczenia faktury i dynamike. Kwadratowe nuty w czesci wokalnej
wyznaczaja przyblizong ich wysokos¢, a niewypelnione osiem nut sugeruje czg-
§ciowo méwiony styl ,,na oddechu”. Swobodne podejscie kompozytora zar6wno
do realizacji wokalnej, jak i instrumentalnej, charakteryzujgce wiele jego utwo-
réw, podsumowuje nastepujgcy komentarz: ,, takie polaczenie zywych, zrozumia-
tych bezposrednio gestéw muzycznych i czgSciowo zaskakujacych fragmentoéw
werbalnych jest catkowicie charakterystyczne dla Berio. Jest ono odwréceniem
sytuacji nader czesto spotykanej w muzyce wspdlczesnej: linearnego, spojnego
tekstu, ktéry utrzymuje razem raczej swobodnie zebrane idee muzyczne”? .

23 David Osmond-Smith, Playing cn Words, a Guide fo Luciano Berio’s Sinfonia (London: Royal
Musical Association, 1985}, 5. 90.
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Wegierski kompozytor Gyodrgy Ligeti w swoich utworach instrumentai-
nych i powstalych na bazie manipulacji stowno-sylabicznej integrowat w jed-
nym procesic muzycznym eclementy stale i zmienne. Od roku 1956 Ligeti
mial Scisty kontakt z awangarda europejska, a w pdinych latach pieédzie-
sigtych regularnie wykiadal w Darmstadt. W swoich Apparitions (1958-1959)
i Atmospheres na orkiestre (1961), a takze w utworze organcwym. Voluwmina
(1961-1962) Ligeti w miar¢ rozwijania techniki opartej na splecionych masach
chromatycznych, jaka tworzyla efekt ,przyciemnienia” poszczegdlnych skiad-
nikéw brzmienia, zwrocit si¢ ku technice aleatoryczne] odniesionej do wysoko-
§ci dzwickdw i rytmu. Chociaz instrukcje kompozytora sg czesto szczeg6lowe,
partytura graficzna takich utworéw, jak Volumina (przyklad 19-7), tworzy wra-
zenie nieokreSlonosci w obszarze skrajnego zaggszczenia chromatycznego oraz
ukfadu rytmicznego, dla ktorych Ligeti wyznacza jedynie skrajne czasy trwania
poszczegdlnych stron partytury. Mniej wiccej w tym samym czasie, T0snace
zainteresowanie kompozytora muzycznymi mozliwosdciami w zakresie fonety-
ki, ujawnito si¢ w partyturze utworu Avenfures na trzy glosy solowe i siedem
instrumentéw (1962). Szczegdlowy zapis nutowy kompozycji zawiera liczne
symbole oznaczajace réznorodnoé¢ zmieniajgcych sie dZwickdw moéwionych
iinstrumentalnych oraz ogélnego naszkicowania linii poszczegélnych medidw
wykonawczych w misternej, polifonicznej fakturze. Jak zaznaczyt kompozytor
(por. s. 7 partytury), $piewajacy sopranem, altem i basem dodaja wytworzo-
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Przyklad 19-7 Gyorgy Ligeti Volumina na organy, zapis graficzny (s. 11}, ktéry stwarza wrazenie
nieokreslonodci w obszarze skrajnego zageszczenia chromatycznege i ukladu rytmicznego
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ne przy pomocy rak dzwigki do swoich skrajnie szybkich kontrapunktycznych
powtdrzen sylabicznych, podczas gdy grajacy na flecie i harfie gestykulujg bez
wydawania muzycznych dZwiekdw, z kolei perkusista wytwarza szmery prze-
wracajac kartki ksigzki. Tak wiec, niezaleznie od jasno sprecyzowanych zamia-
réw kompozycyjnych, swoboda diwickowa nieuchronnie wynika z realizacji
szczegGlowo zapisanego nutowo i przedstawionego graficznie materiatu.

Podczas gdy Ligeti przeciwstawial si¢ estetyce Johna Cage’a 1 pojeciu
.zdarzenia”, co wyrazil w satyrze na Cage’a Trois bagatelles 1 ,, muzycznej prowo-
kacji” Die Zukunft der Musik (1961) na czytajacego partyture i widownie, polski
kompozytor Witold Lutostawski (1913-1994) zainspirowany Kowcerterm na forte-
pian i orkiestre Cage’a, siggnat na poczatku lat szes¢dziesigtych po techniki ale-
atoryczne?. Taka zmiana podejscia do sztuki komponowania byla jedna z kilku,
ktére twoérca przeszedt od péinych lat trzydziestych. Najwczedniejsze utwory
Lutostawskiego ujawnily zainteresowanie zintegrowana konstrukcja formalng
opartg na niefunkcynym, diatonicznym systemie tonalno-harmonicznym w ra-
mach wschodnioeuropejskiego idiomu folklorystycznego, podobnego do tego,
ktéry cechowal Bartoka. W czasie kolejnych dwoéch dekad Lutostawski zwrocit
sie ku bardziej zintegrowanej tonalnogci, natchnionej pewnego rodzaju seriali-
zmem dwunastotonowym. Jednak w roku 1961, wraz z utworem. Jeux vénitiens
na orkiestre kameralng nastgpita pierwsza radykalna zmiana w jego kontrolowa-
nym podejéciu do formy i innych aspektéw kompozycji. W wybranych punktach
dzieta Lutostawskiego stopien swobody w uporzadkowaniu 1 synchronizacji ma-
terialu dzwiekowego wyznacza ,,bogactwo mozliwosci, ukryte w indywidualnej
psychice kazdego wykonawcy”. Szerokie spektrum potencjatu wykonawczego
zawiera si¢ w samym procesie komponowania, a tworca w zZaden sposéb nie re-
zygnuje z ,,odpowiedzialnosci za utwor”. Elementy state i zmienne dziefa Iaczyly
sic w tym, co Lutostawski nazywat , kontrapunktem aleatorycznym”, opartym
na zasadach przypadku kierowanego lub kontrolowanej swobody.

W ramach zréznicowanych sekcji tego utworu wysokosdcl diwickéw
sg precyzyjnie zapisane, podczas gdy nieokre§lony rytmiczny zapis nutowy
zezwala na pewien stopien swobodnego polifonicznego rozwinigcia oddziel-
nych grup instrumentalnych w sekcjach, ktérych dhugos$¢ kontrolowana jest
przez dyrygenta. Dyrygent wskazuje wejscia instrumentéw detych blaszanych
i drewnianych w odleglo$ciach jednosekundowych, po czym kazda sekcja roz-
wija sie bez udzialu dyrygenta, obserwujac jedynie jego wskazdwki dotyczace
wejscia kolejnych grup. Wielkie litery oznaczaja punkty synchronizacii, zatem
miejscowa nicokre§lonos¢ rytmiczna i kontrapunktyczna jest w rzeczywisto-
§ci kontrolowana na wyzszym poziomie architektoniki dzieta. Otwarta forma
i inne cechy aleatoryczne byly sugerowane w kilku jego utworach powsta-
lych w nastepnych dwdéch dekadach, co mozna, na przykiad, zaobserwowac
w dialektycznym procesie formalnym IT Symfonii {1966-1967), w ktorej czescl
.Hesitant” i, Direct” oznaczajg przejscie od chaosu do porzadku.

24 Steven Stucky, Lutoslawski and his Music (Cambridge: Oxford University Press, 1981), s. 84.
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Na poczatku lat 60. inny polski kompozytor, Krzysztof Penderecki (ur.
1933) réwniez siegnat po element przypadku odnoszac go do wysokosci dzwie-
kéw 1 konstrukcji brzmien, prezentujac tym samym niezwykle oryginalne roz-
wigzania w zakresie kombinacji wysoko$ci dZwigckdow takich jak chromatyczne
zageszczenia i klastery. Juz w pierwszych waznych utworach z konca lat 50.
zauwazy¢ mozna bylo niezwykie bogactwo tematyczne dziet wokalnych i in-
strumentalnych, charakteryzujacych sie czesto zestawieniem skontrastowa-
nych brzmien, poczawszy od konwencjonalnych dzwickdéw, po mowe i szum.
Ten rodzaj materiatu dZzwickowego byt pierwotnie wykorzystywany przez kom-
pozytora w celu osiagnigcia wzmozonej ekspresji utworéw bedacych reakcja
na wydarzenia w Polsce, jak mialo to miejsce w Pasji wg sw Eukasza {1963-1965)
oraz Dies irae (1967}, utworze wykorzystujacym temat eksterminacji ludnosci
w Auschwitz. W kilku utworach Pendereckiego powstalych na poczatku lat
60. zaobserwowac¢ mozna zainteresowanie szerokimi mozliwosciami dZwieko-
wymi i swobodg wykonawczg osigganag za pomoca specjalnych technik kom-
pozytorskich {np. klasteréw poéltonowych lub éwierétonowych). W Anaklasis
na instrumenty smyczkowe i perkusje (1960) stosujac takie §rodki artykulacyj-
ne, jak: trermolo, glissando, col legno, sul ponticello oraz gre w skrajnych rejestrach
instrumentalnych, kompozytor osiggal niezwykle efekty kolorystyczne tacznie
z rozmytymi” klasterami diwiekowymi. W Trenie pamigci , Ofiar Hiroszimy”
na pi¢ddziesigt dwa instrumenty strunowe (1960) Penderecki buduje kombina-
¢je i transformacje brzmieniowe zestawiajac je we fragmentach dookreslonych
zardwno przez precyzyjny, jak i nieokreslony zapis graficzny. Ostatni rodzaj no-
tacji sktada si¢ z takich oznaczef, jak np. zaczernione , piramidy” wskazujg-
ce wykonanie dZzwicku , najwyzej iak to mozliwe” oraz inne znaki nakazujace
niekonwencjonalne uzycie smyczka za podstawkiem itp. W Stabat Mater (1962)
zblizona do klasteru notacja wokalna to efekt specjalnego zastosowania glosow
w partiach trzech chéréw. Z kolei we Fluorescencjach na orkiestre {1961) kompo-
Zytor w zapisie oznacza rézne typy klasterdw. W przykladzie 19-8 grube czarne
linie oznaczajg klastery chromatyczne, podezas gdy kombinacje cienkich linii
rownoleglych oznaczaja klastery calotonowe (wskazanie zawartodcl dzwicko-
wej dla kazdego klasteru kompozytor umieszcza ponizej). Swoboda w zakresie
wysokosci dzwickdw jest jeszcze bardziej widoczna w instrumentach perkusy;-
nych, ktére grajacy maja wediug instrukcji ,.energicznie pociera¢ pilnikiem”
lub ,pitowaé kawatek drewna (zelaza) przy pomocy pity recznej”. Jeéli chodzi
0 glissanda instrumentdw strunowych Penderecki ustala jedynie ich poszczegdl-
ne zakresy przv pomocy okre§lonych zestawien splecionych linii.

Po zapis graficzny pomocny w realizagji idei pewnego zakresu nieokre-
§lonosci siegali takze inni kompozytorzy europejscy. Jednakze niewielu z nich
zblizylo si¢ do tak skrajnej swobody jak zrobit to Cage. Niemmniej, niektorzy
probowali w wigkszym stopniu zrezygnowac z kontroli kompozytora na rzecz
bardziej swobodnej i improwizatorskiej koncepcji inspirowanej elementami
wschodnimi. W Darmstadt w roku 1967 Stockhausen rozszerzajac interpreta-
cje tradycyjnego pojecia , koncertu” dazyt do bardziej aktywnego zaangazowania

Przypadek, improwizacja, forma otwaria i minimalizm
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shuchacza w proces kompozycji®®. We wspolnej kompozycji czternastu tworcéw
réznych narodowosci, zatytutowanej Music fiir ein Haus, tradycyjne pojecie formy
zostafo catkowicie zastapione pojgciem ,,procesu”, a zapis nutowy — instrukcja
dla wykonawcow. Jak pisze Schiffer, w Darmstadt: , praktykowano kontemplacje
1 wywolywano stany transu. Na horyzoncie pojawily si¢ $wiatopoglad, filozofia
i mistycyzm, gdyz w miedzyczasie Stockhausen poddat si¢ przyciaganiu doktryn
indyjskich. Poszedt droga Beatleséw. W Darmstadt pojawila sie joga“?.

Muzyka minimalistyczna od poczatku lat sze$édziesiatych
La Monte Young, Terry Riley, Steve Reich i Philip Glass

Tworzona w Stanach Zjednoczonych od polowy lat szedédziesigtych mu-
zyka minimalistyczna (czyli ,repetytywna”) w istotny sposob przyczynila si¢
do niwelowania réznic pomicdzy sferg muzyki artystycznej oraz popularnej.
Wspomniany kierunek muzyczny, poczawszy od lat 70., docierajgc do szer-
szych 1 zréznicowanych kregéw stuchaczy wplynat w pewien sposéb na po-
dobne kierunki rozwoju muzyki europejskiej. Choclaz pomiedzy europejskimi
a amerykanskimi kompozytorami muzyki minimalistyczne] istnieja zasadni-
cze rdznice, to w tworczosci kompozytordw brytyjskich: Corneliusa Cardew
i Michaela Nymana, Holendra Louisa Andriessena, francuskiej grupy Urban
Sax 1 innych mozemy zaobserwowac ,.europejskie” powigzania z technikami
amerykanskimi. Jednym z pierwszych twoércdw minimalistycznych w Stanach
Zjednoczonych byl La Monte Young, ktérego twérczoé¢ ewoluowala stopnio-
wo od serializmu konca lat 50. do technik opartych na repetycji (1962}, co bylo
wynikiem kontaktéw z grupa Fluxus (1959-1961). Jego przejicie od kontekstu
serialnego do minimalistycznego po raz pierwszy stalo sie widoczne w Oktecie
na instrumenty de¢te blaszane (1957), w ktérego serialnym przebiegu kom-
pozytor zastosowat dZwigki o skrajnie diugim czasie trwania. Zdaniem Wima
Mertensa, do ewolucji postawy twdrczej Younga przyczynily sic pewne aspek-
ty muzyki Weberna, ,,szczegdlny dualizm pemiedzy webernoywskim zrdznico-
waniem strukturalnym a statycznym dzwigkiem, ktory jest jego wymnikiem.
W muzyce webernowskiej wystepuje tendencja do tworzenia cigglych wariacji
przez stosowanie diwiekéw w tym samym polozeniu w oktawie przez caly
utwor, bez wzgledu na ich miejsce w szeregu. Jednakze stuchacz postrzega
ten proces bardziej jako hipostaze, jakby ta sama informacja byla powtarzana
ciggle od nowa”#.

Zréditem technik minimalistycznych moze byé réwniez tworczo$¢ kom-
pozytorska z przelomu XIX i XX wieku, poczynajac od pierwszych utwordw

25 Por. Schiffer, Darmstadt, op. cit., s. 44.

26 Ihid.

27 Wim Mertens, American Minimal Music: La Monte Young, Terry Riley, Steve Reich, and Philip Glass,
thum. J. Hautekiet {(London: Kahn & Averill, 1983), s. 20.
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Satie’go, jak na przyktad trzech utwordw fortepianowych skladajacych sie
na Gymnopedie (1886-1888), z ich prostymi, oszczednymi i minimalnie zmie-
niajacyni si¢ fakturami opartymi na nieustannych zmianach i powtérzeniach
siedmiu akordéw, az po pierwsza muzyke barw diwiekowych (Klangfarben)
Schoenberga, czy Pigciu utwordw na orkiestrg op. 16 nr 3 (1909), z ich stopniowyin
~procesem” zmian wysokosci dZwiekéw wywodzacych si¢ z pojedynczego pieg-
ciodZzwicku. Podstawowe zalozenia tego ostatniego utworu, w ktérym ,, proces”
jest postrzegany przede wszystkim poprzez zmiany jednych parametréw (np.
barwy), przy minimalnych zmianach i tendencji do statycznosci innych (np.
wysokosci dzwickéw), mialy przejawiad sic w muzyce minimalistéw na wiele
sposobow. Amerykaniski kompozytor i wykenawca Terry Riley (ur. 1935), koja-
rzony od roku 1959 z grupg Fluxus, wspdipracowat z Youngiem nad wykorzy-
staniem efektdéw utrzymania diwickéw przez przedtuzone okresy (co pokazuje
przyklad cafeniocnych koncertéw Rileya), przy czym obaj kompozytorzy taczyli te
technike z gestem, improwizacja i tancem.

Utwdr In € Rileya na dowolng liczbg instrumentéw melodycznych
{1964) stanowi pierwowzOr techniki procesu ,minimalistycznego” pole-
gajgcego na ograniczonej i statycznej zawartos$ci dZzwigckowej w stopniowo
zmieniajgcym si¢ continuum. W zasadniczych aspcktach utwor ten zwiasto-
wat zglebianie przez kompozytora i wykonywanie muzyki indyjskiej (od roku
1970), wraz z utworem A Rainbow in Curved Air {1970) odzwierciedlajacym
nowe wpltywy modalnych formut melodycznych i wzordw rytmicznych mu-
zyki indyjskiej. Pewne pokrewiefistwo twdrczosci kompozytoréw zachodnich
z improwizacjami wschodnioazjatyckimi zauwazy¢ mozna bylo juz w perku-
syjnym, zblizonym do brzmienia gamelanu utworze Cowella Ostinato Pianissirmo
(1934). Powtarzajace sic w nim wzorce motywiczne o ograniczonej zawar-
tosci wysokoS$ci diwickéw oddziatywaly na siebie w continuum warstw opar-
tym na stalym rytmie, ale ze skomplikowanymi, krzyzujacymi sie akcenta-
mi. Podczas pracy w studiach ORTF w Europie (1962-1964) Riley zdazyt juz
zainteresowal si¢ efektami rozbudowanych powtdrzeni krotkich fraz, petli
z ta$m dajacych wzdér ostinata, a takze warstwowgy akumulacjq zarejestrowa-
nych dZzwickdw, z ktdrych wszystkie rozwijaty si¢ w regularnej rytmice. W In
C zasadnicze znaczenie ma rytm uderzeni, na barzie ktoérego rozwija sie continu-
um oparte wylacznie na akordzie C-dur. Podczas gdy utrzymywana jest stata
pulsacja, kazdy wykonawca gra kolejne trzydzieSci trzy motywy powtarzajac
kazdy z nich nicokreslong ilo$¢ razy. Skutkuje to zmieniajagcym si¢ zachodze-
niem na siebie i zestawieniem kazdego motywu ze soba i z innymi motywami
W Tozwijajacym si¢ stopniowo continuum tworzacym zlozone kanony i kombi-
nacje polirytmiczne. Pomimo zfozonosci strukturalnej utworu 7n ¢ mozliwosci
improwizacyjne sa tu ograniczone. Kompozytor uznal, ze forma , musi by¢
dostatecznie prosta, zeby poprowadzi¢ Improwizujacy zespél muzykdw dobry-
mi kanalami”*. Jednak to wlasnie gléwnie improwizacja jest tym elementem,

28 Ibid., s. 42,
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ktéry rézni Rileya od innych minimalistéw. Nawigzujac w pewnym stopniu
zaréwno do serializmu totalnego jak i indeterminizmu Riley, korzystajac ze
swobodnych powtdrzen, kontroluje jednocze$nie sam material dzwickowy.

W estetyce Steve’a Reicha (ur. 1936), ktéry dzieki utworom 1 innowacyj-
nym technikom kompozytorskim doprowadzit pojecie ,,procesu” do najpetniej-
szego rozwoju, polaczyly sie réwniez elementy egzotyczne z pewnymi zalozenia-
mi op. 16 nr 3 Schoenberga®. Jego zainteresowanie afrykanska gra na bebnach,
ktorg studiowal na uniwersytecie w Ghanie w roku 1970 (wczedniej studiowal
zachodnia gre na perkusji i jazz), w jeszcze wickszym stopniu przyczynilo sie
do minimalistycznej, czy tez ,,Systematycznej” postawy kompozytora. Wida¢ to
wyraznie w utworze Phase Patterns na organy elektryczne (1970), ktéry opiera sic
na zmiennosci wyltgcznie jednego elementu. Wedtug Reicha nalezy:

~dostownie uderza¢ w klawiaturg: twoja lewa reka pozostaje w jednym po-
fozeniu, prawa reka pozostaje w jednym polozeniu, a zmieniasz je zgodnie
Z tym, co nazywa sic wzorem ¢wiczefi na werblu, co tworzy bardzo interesu-
Jaca fakture muzyczna, poniewaz wprowadza do melodii elementy, ktérych
nigdy by$ nie odnalazt holdujac swoim melodycznym uprzedzeniom i mu-
zycznernu wyksztatcenin.

W utworze Czlery orgary na organy clektryczne i dwie pary marakaséw
{1970} element zmiany bazuje dla odmiany na stopniowo wzrastajacych cza-
sach trwania, podczas gdy barwa i wysokos$¢ d7wickéw pozostajg catkowicie
ustalone. Utwor rozwija sig linearnie wywolujgc poczucie akumulacji. Poprzez
stopniowy proces narastania podstawowy akord konsonansowy jest stopnio-
wo przeksztatcany od projekeji pionowej do poziomej. W utworze Drumming
na osiem malych strojomych perkusji, trzy marakasy, trzy dzwonki i piccolo
{1970-1971) element rytmiczny wyraznie odzwierciedla afrykanskie studia
kompozytora i taczy wiele technik charakterystycznych dla jego bardziej doj-
rzalych dziel, tacznie ze ,,zmiang fazowanda” (phasing-shifting), czyli stopniowe-
go przesuwania pomigdzy dwiema lub wiccej identycznymi, powtarzajgcymi
sie figurami, procesem augmentacji itp.3.

Music for 18 Musicians (1974-1976) oparta o poszerzone spektrum barwy
wprowadza nowy wymiar do koncepcji ,,procesu” Reicha. Choé¢ podstawowe
zatozenia minimalizmu (tj. stopniowa zmiana w kontekscie statycznego ma-
teriatu dzwickowego), uzycie pelnego powtdrzen wzoru melodycznego i regu-
larny przebieg rytmiczny sa tu nadal widoczne, obecnic jednak dozwolone sg
bardziej zloZzone interakcje réznych parametréw (odnoszacych si¢ szczegélnie
do barwy 1 harmonii). Utwér otwicra si¢ i zamyka cyklem jedenastu akordéw,
a w ramach kazdego z nich wykonawcy grajg dZwigki pulsujace’?. Kazdy nowy

29 Steve Reich, Music as a Gradual Process (1968), Writings about Music, red. K. Koenig (Halifax:
University of Nova Scotia Press,1974), ss. 9-11.

30 Steve Reich, An Interview with Michael Nyman, ,,The Musical Times” 1971 nr 112, s. 230.

31 Por. Mertens, American Minirmial Music, op. cit., $5. 36-537,

32 Noty kompozytora do nagrania ECM z 1978 roku. Por. ibid., s. 62.
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akord wprowadzany jest stopniowo, po czym nastepuje powrdt do poczatko-
wego pulsujacego akordu. Ten ostatni jest nast¢pnie utrzymywany przez okolo
pie¢ minut przez dwa fortepiany i marimbg tworzac pewnego rodzaju canfus
firmus, ponad ktérym konstruowane sg sekcje w postaci tukéw lub , proce-
séw muzycznych”. W ramach formalnego ,procesu” zmienny ,,puls harmo-
niczny” wprowadza reinterpretacje do powracajacego wzoru melodycznego.
Zainteresowanie Reicha poszerzong i wielorakg paleta srodkéw pojawito sie
réwniez w Music for a Large Ensamble oraz Oktecie (1979).

Repetycja w minimalistycznych kompozycjach Philipa Glassa (ur.
1937) opiera sie gléwnie na konstrukcji addytywnej, zasadzie, ktéra ma swo-
je bezposrednie 7rédlo w muzyce indyjskicj. W polowie lat 60., po zakoncze-
niu pracy z Ravi Shankarem w Paryiu, Glass pedrozowat po Azji Srodkowe]
i Indiach, a jego utwory z tego okresu ujawniaja zdecydowang reorientacje ku
tradycjom Wschodu. W roku 1967 w Nowym Jorku kompozytor zatozyt zesp6l
noszacy nazwe: Philip Glass Ensemble, a w pisanych dla niego utworach 13-
czyl minimalistyczne techniki repetytywne z bardziej populamym idiomem
zblizonym do rocka. W oparciu o rytmy hinduskie rozwinat jedng z charak-
terystycznych dla swojej twoérczosci technik augumentacji i diminucji ryt-
micznej, ktéra laczyt z przewazajaca w kompozycjach zwykly, diatoniczng,
warstwa dZwiekowa. Jego pierwsza opera, Einstein on the Beach (1975), stano-
wigca przyktad nowego ,popularnego stylu”, byla czedcig trylogii okreslanej
przez Glassa jako opery , portretowe” — pozostate dwie, to: Satyagraha (1980)
i Akhnaten (1984). W dzietach tych Glass polaczyt minimalizm z idiomem te-
atralnym inspirowanym teatrem europejskim Brechta i Becketta. Jednakze
juz w polowie lat 60. w Paryzu ,utwory muzyczne i muzyka teatralna Glassa
staly si¢ nierozerwalnie zwigzane ze sobg»,

W pierwszych utworach minimalistycznych, takich jak Strung Out
na skrzypce amplifikowane (1967), zasada addytywnosci jest tylko jedna z kil-
ku procedur rytmicznych zaczerpnigtych z muzyki indyjskiej. W tym utworze,
jednostki konstrukcyjne sktadaja si¢ z mniejszych komérek rytmicznych, kto-
re nie sg z nimi strukturalnie powigzane. Wedlug Glassa ,,takie wieksze blo-
ki sg zintegrowane z procesem cyklicznym. Inne cykle z réznymi rytmami sg
dodawane péZniej, podobnie jak w pracy kol: wszystko pracuje jednocze$nie
w cigglej transformacji”??. Pomimo istotnych nawigzah estetycznych do innych
minimalistéw, dzieki takim elementom jak: cykliczno$¢, repetytywnos¢ czy pro-
gresywne wydluzanie blokéw komérek poprzez stopniowe dodawanie nowych
déwickow, styl Glassa jest niezwykle oryginalny i latwy do odrdznienia. Jego
zasady addytywne zostaly dalej rozwini¢te w roku 1969 w utworach: Two Pages,
Music in Fifths, a takze wielu innych péZniejszych kompozycjach kameralnych.

33 Philip Glass, Music by Phiiip Glass, red. Robert T. Jones (New York: Harper & Row, Publishers,
Inc., 1987), s. 4.
34 Por. Mertens, American Minimal Music, op. cit., s. 68.
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Rozdziat 20

Kontynuacja tendencji narodowych
oraz innych kierunkéw
w Europie 1 obu Amerykach




Tworczoic ostatnich kilku dziesiecioleci wieku dwudziestego zdecydowa-
nie rézni sie od dziet powstalych w pierwszej polowie stulecia, w szczegdlno-
§ci od pierwszej fali modernizmu, ktéra wyznaczyla muzyce dalszy kierunek
rozwoju. Poczawszy od 11 wojny $wiatowej, wywodzacy si¢ z odmiennych $ro-
dowisk kompozytorzy réznych narodowosci manifestowali przekonania oraz
przywigzanie do okre$lonych pradéw filozoficznych. Prezentowali jednocze-
énie skrajnie rézne postawy estetyczne i unowoczesniali warsztat kompozytor-
ski. Poszczegoini tworcy, a niekiedy cale grupy artystyczne, uzywali unikalnego
jezyka muzycznego. Z tego wzglgdu, pomimo zauwazalnych podobiefstw po-
miedzy réznymi stylami muzycznymi, charakterystyczna cecha wspoélczesnosci
jest przytlaczajace poczucie wielkiego rozproszenia i zarazem izolacji, a Kieru-
nek rozwoju muzyki okresli¢ mozna jedynie spekulatywnie.

Szczegblny rozdZzwiek estetyczny i techniczny uwidacznia sie pomiedzy
wykorzystaniem medium elektronicznego i tradycyjnego, zastosowaniem to-
talnego serializmu i muzyki aleatorycznej, konstrukcji neoklasycznej i formy
otwartej, czy wreszcie kompozycjg opartg na hatasie a utworem, w ktorym za-
stosowano okre§lone wysokosci i uregulowany stréj. Nadal zestawia si¢ ten-
dencje uniwersalne z narodowymi. Odbiciem nowej, pluralistycznej epoki mu-
zycznej, charakteryzujacej si¢ w przewazajqcej czgSci mdymduahzaqa postaw
kompozytorskmh sg liczne systemy notacii wprowadzone nie tylko w zwigzku
z catymi grupami dziet, ale réwniez dla pojedynczych kompozycji.

Zauwazalna w okresie powojennym postawa kompozytorska polegajaca
na zerwaniu z bezposrednia przeszloécia ma swoje korzenie w kontekstach spo-
tecznych, technicznych i muzycznych. Wraz ze zlikwidowaniem faszystowskie]
cenzury ograniczajgcej promocj¢ tworczosci awangardowej (1945) odrodzit sig
serializm. Jego powr6t (przede wszystkim w Darmstadt) a péZniej transforma-
cja, spowodowane byly reakcja na popularno$¢ bardziej tradycyjnej estetyki,
techniki i formy cechujacych neoklasycyzm, ktéry po czgséci przetrwal okres
miedzywojenny. Co wiecej, znaczny wplyw na zwigkszenie mozliwosci kontroli
matematycznej nad okre§lonymi parametrami dzieta mialo pojawienie sig ta-
$my magnetycznej oraz nowych 7zrédel elektronicznych i komputerowych, co
wigzato sie réwniez z wynalezieniem i rozwinigciem szerokiego spektrum ko-
lorystyki dZzwiekowej oraz $rodkéw organizacji strukturalnej.
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Ogodlne tendencje w muzyce réznych krajow

W obecnych, jakze szybko zmieniajgcych si¢ i zréznicowanych pod wie-
loma wzgledami czasach, mozemy dostrzec kontynuacj¢ wywodzacych si¢
z poczatku wieku dwudziestego tendencji estetycznych i technicznych. Wyraza
sic ona w odrebnym upostaciowaniu réznych kontekstéw eklektycznych.
Fundamentem angielskiego idiomu modalno-tonalnego Vaughana Williamsa
miala sta¢ sic dokonana przez kompozytora synteza angielskiego renesansu,
7rédet muzyki ludowej oraz technik klasyczno-romantycznych i impresjoni-
stycznych wywodzacych si¢ z tradycji Srodkowoeuropejskiej. Synteza ta nada-
fa kierunek ewolucji nie tylko dalszego indywidualnego rozwoju tworcy, ale
odbila si¢ takze echem wirdd miodszych kompozytoréw, takich jak Benjamin
Britten czy Michael Tippett. Z kolei si¢gniecie po Zrodia angielskie w powojen-
nym stylu Brittena, kontrastuje z powszechnym zastosowaniem elementow
rodzimych w dzietach Vaughana Williamsa, Bartéka, Kodaly'a, Strawiniskiego
{okres rosyjski), kompozytoréw hiszpanskich, czy innych tworcow narodo-
wych z poczatkéw wieku. Pomimo faktu, iz — poczawszy od II wojny Swia-
towe]j — Britten oredowat na rzecz stylu inspirowanego tradycyjng sztuka an-
gielska 1 muzyka ludowa, jego angielskie wplywy rozpoznawalne sg wylacznie
jako element wickszego wspdlczesnego stylu eklektycznego. Modalno-tonalny
idiom kompozytora w réownym stopniu oparty jest na syntezie wspolczesnych
technik $rodkowoeuropejskich ze stylami, ktére doprowadzily do zastosowania
bardziej ztozonych interakcji pomiedzy tradycyjnymi (diatonicznymi) i neoto-
nalnymi (oktatonicznymi i calotonowymi itp.) konstrukcjami dZzwiekowymi.
Poczawszy od polowy lat pigédziesiatych w dzielach kompozytora pojawiaja si¢
réwniez elementy techniki dwunastotonowej. Wezesny styl angielski Tippetta,
rozpoznawalny dzieki elementom polimetrii i wplywom polifonii angielskich
madrygalistéw (co zdeterminowalo powstanie idiomu molowo-akordowego)
jest rowniez ,,dobarwiany” dzigki nawigzaniom do twoérczosci takich kompo-
zytoréw jak: Sibelius, Strawinski, Bartok czy Hindemith oraz jazzu. W pdZniej-
szych, o wiele bardziej dysonansowych uksztaltowaniach w obrebie tradycyj-
nych gatunkdw, Tippett zestawia fragmenty jazzujgee z cytatami z Beethovena,
Wagnera i Musorgskiego, co ma miejsce w jego Songs for Dov (1969-1970) albo
III Symfonii (1970-1972) zawicrajacej elementy IX Symfonii Beethovena. Wplyw
Beethovena dostrzegalny jest réwnicz w pdZniejszym Koncercie potrdjnym (1979).
Podczas gdy Walton podazal w kierunku romantycznych linii Elgara, inni twor-
cy angielscy, iak np. Humphrey Searle, kontynuowali lini¢ Schoenberga.

W Zwigzku Radzieckim, Edison Denisow (1929-1996) wchiongt cechy
rosyjskiej muzyki ludowej, z ktora zapoznat si¢ podczas badaf ethomuzykolo-
gicznych prowadzonych m.in. na Syberii, w dwunastotonowy styl utworu Plachi
na sopran, fortepian i trzy perkusje (1966), przywodzacy skojarzenie z rosyjski-
mi dzielami Strawifiskiego. Z kolei Andriej Woltkofiski (ur. 1933) zarzuci styl
nawigzujacy do Schoenberga i Weberna na rzecz swobodnych form aleatorycz-
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nych powojennej awangardy Srodkowoeuropejskiej. W tym samym czasie twor-
czo$¢ Walentyna Silwestroja (ur. 1937) ewoluowala od dramatycznego liryzmu
(typowego dla Szostakowicza) do atonalnosci i dwunastotonowego serializmu,
a kompozytor tworzyt dziela oparte na zlozonej syntezie zaréwno wspolczesnych
jak i tradycyjnych elementdw (choé jego muzyke nadal cechowat liryzm).

Po 11 wojnie $wiatowe] kompozytorzy hiszpahscy zwrécili si¢ w strong no-
woczesnych kierunkéw muzyki srodkowoeuropejskiej zdecydowanie rezygnu-
jac z nawigzan de hiszpariskiej muzyki ludowej (typowych dla dziet Albéniza,
Granadosa i de Falli). wéréd nich kompozytorem, ktory tworzac kompozycje
neoklasyczne najbardziej zblizyl sie do hiszpatiskiego klimatu narodowego de
Falli, byt Joaquin Rodrigo (1901-1999) - twérca Concierto de Ararnjuez (1940).
Kompozytor uchwycil jednak tylko ogélny charakter muzyki hiszpariskiej, nie
siegajac po Zrodia ludowe, a jedynie tworzac pobiezng stylizacje tradycyjnej hisz-
panskiej muzyki artystycznej. Jego Concierfo napisane jest jezykiem przypomina-
jacym muzyke francuska z poczatkdéw dwudziestego wieku (w szczegdlny sposoéb
odwolujaca sie do dziel Dukasa). Z kolei Cristébal Halffter (ur. 1930) silnie nazna-
czyt idiom hiszpanski stylami Strawifiskiego 1 Bartdka, co zaobserwowac mozna
np. w Dos movimienios na kotly i orkiestre smyczkowa (1956). Ponadto Halffter
przejal techniki chromatyczne i serialne Wiedenskiego Kregu Schoenberga
1 kompozytoréw z Darmstadt, ktére staly sig inspiracjg jego péZniejszych dziet.

W okresie powojennym kilkoro kompozytorow ze Stanow Zjednoczonych
w dalszym ciggu tworzylo zgodnie z estetyks i zasadami stylistycznymi charak-
terystycznymi dla pierwszego pokolenia uczniéw Nadii Boulanger, wpisujac si¢
tym samym w jeden z licznych nurtéw, jakimi rozwijala si¢ muzyka amerykan-
ska przez nastgpne pdét wieku. W utworach powojennych kompozytoréw, takich
jak: William Schuman, Vincent Persichetti, Vittorio Giannini, Peter Mennin,
William Bergsma, Lucas Foss, George Crumb, Gunther Schuller, Leonard
Bernstein, Elie Siegmeister czy Samuel Barber, jak i w muzyce tworcéw obcego
pochodzenia, takich jak Gian-Carlo Menotti, Hugo Weisgall czy Robert Starer
zaobserwowaé mozna stylistyczne nawiazania do trendéw obowigzujacych
w Ameryce w poczatkach XX wieku. Najbardziej charakterystycznym kompo-
zytorem, ktoéry $wiadomie usifowal zachowaé, a jednoczednie w dalszym ciagu
rozwijaé typowe cechy muzyki amerykanskiej, jest prawdopodobnie Schuman.
Wiernym amerykanskiej stylistyce pozostal takze Siegmeister, ktérego utwory
byly ubarwione jazzem i muzyka ludowa. Z kolei Bernstein potaczyt te elementy
w bardziej popularny idiom. Przynalezgce do . muzyki trzeciego nurtu” kompo-
zycje Schullera (np. Kwintet na instrumenty dete drewniane z 1958 roku), podobnie
jak utwory autorstwa innych wspolczesnych kompozytoréw amerykanskich, sg
przykiadem scalenia stylistycznego powszechnie stosowanych wezeSnicjszych
tendengji, takich jak jazz, technika Klangfarben, czy serializm dwunastotonowy.

W miare jak nicktérzy tworcy latynoamerykaniscy 1aczyli elementy tra-
dycji narodowej z trendami wspélczesnymi, kompozytorzy reprezentujgcy
pokolenie miode (poczawszy od lat pigcdziesiatych) i najmlodsze, podgzali
w kierunku bardziej zréznicowanej, uniwersalnej stylistyki, ktéra stanowila
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synteze zaréwno rozwiazah tradycyjnych (neoklasycznych) jak i bardziej no-
woczesnych. Taka tendencja wyraZnie jest widoczna w powojennych dzielach
kompozytoréw meksykanskich: Carlosa Chaveza i Rodolfa Halfftera, argen-
tynskich: Alberta Ginastery i Juan-Carla Paza, brazylijskich: Cldudia Santoro
i nalezgcych do Sdo Paulo Musica Nova Group {Gilberta Mendesa, Rogéria
Duprata, i Willy’ego Corréa de Oliveiry), czy Kolumbijczykéw: Fabia Gonzaleza-
Zulety i Luisa Antonio Escobara oraz kompozytoréw pochodzacych z Europy
i Stanéw Zjednoczonych, w tym twércdw o korzeniach argentynsko-niemiec-
kich — Mauricia Kagla, Kubariczyka — Aurelia de la Vegi, Argentynczyka — Luisa
Jorge Gonzdleza, Chilijczyka — Juana Orrego-Salasa i innych. Kompozytorzy
chilijscy 1 peruwianscy, ktérzy nie wyemigrowali ze swoich krajéw, w dalszym
ciaggu tworzyli bardziej tradycyjne dziela, rezygnujac jednoczesnie z zastoso-
wania nowoczesnych technik powojennych. Zaprezentowani ponizej tworcy
muzyki XX wieku réznych narodowoéci w swoich kompozycjach kontynuowali
rozwéj tendencji stylistycznych z poczatku dwudziestego wieku — zaréwno uni-
wersalnych jak i narodowych. Poszczegblne dziela kazdego z nich sg przykia-
dem zbieznos$ci technik z poczatku wieku, ktére tacza w sobie wyrdzniajace sig,
badz wysublimowane cechy muzyki narodowej. '

Polska
Szymanowski, Bacewicz, Lutoslawski, Penderecki

Indywidualne postawy powojennych kompozytoréw Europy S$rodko-
wowschodniej wyrosly z wezesnych tradycji dwudziestowiecznych, wérod
ktérych jednym z watkéw bylo zainteresowanie muzyka ludowa. Za namowg
Karola Szymanowskiego, rektora i wykladowcy kompozycji Warszawskiego
Konserwatorium (1930-1932), wielu mlodych polskich kompozytoréw zaczeto
wyijezdzac na studia za granice (ulubionym miejscem kontyntuowania edukacji
muzycznej byt Paryz). Szymanowski byt bowiem $wiadomy strat, jakie ponio-
sta m.in. jego rodzima kultura, kiedy Polska na ponad sto lat utracita niepodle-
gloéé. W latach zaboréw niszczono wszelkie przejawy kultury polskie] 1 zakazy-
wano kontaktéw z kulturag muzyczna Zachodu ograniczajac tym samym rozwdj
artystyczny kompozytordw.

Z kolei polscy konserwatywni krytycy muzyczni hamowali rozwdj i roz-
przestrzenianie si¢ ,kosmopolitycznych” idei Szymanowskiego. Propagowali
natomiast kompozycje folklorystyczne uznajac je za remedium na odrodzenie
idiomu narodowego. Fakt ten wynikal z przekonania, Ze kontakt z moderni-
stycznymi trendami mogiby catkowicie zniszezy¢ podupadia juz kulture polska.
Wspomniane $rodowisko przejeto konirole nad kierownictwem Filharmonii
Warszawskiej i wszystkimi wazniejszymi instytucjami muzycznymi w Polsce
izolujac kulture polska od nowych kierunkdéw. Czyniono réwniez starania,
by do polskiego spoleczefistwa nie docieraly zadne wiadomosci na temat za-
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granicznych sukceséw Karola Szymanowskiego!. Jednak ciekawo$¢ mtodych
tworcéw kompozytoréw zwyciezyla, a wickszo$¢ z nich przyciagnal kierunek
neoklasyczny. Eaczac cechy neoklasyczne z wplywami Szymanowskiego czer-
pali oni motywy i rytmy taneczne z polskiej muzyki ludowej.

Wsréd kompozytoréw miodszej generacji podejmujgcych  studia
w Paryzu znalazta si¢ Grazyna Bacewicz (1909-1969), ktéra dzigki hojno-
§ci L.J. Paderewskiego miafa okazje studiowal w latach 1932-1933 u Nadii
Boulanger. Innym kompozytorem, ktdry (zachgcony przez swego nauczycicla,
Karola Szymanowskiego) kontynuowat edukacje w Paryzu, byl Piotr Perkowski
(1901-1990). Perkowski zalozyl tam Zwiazck Miodych Muzykow Polskich, do
ktérego nalezala prawie cala elita miodych polskich kompozytoréw tego cza-
su. Niestety, wybuch II wojny $wiatowej zahamowal rozwéj nowego kierunku,
a takze uniemozliwil studiowanie za granica takim kompozytorom jak Witold
Lutostawski.

Szed¢ lat okupacji niemieckiej gleboko odbilo si¢ na polskim zyciu mu-
zycznym zaréwno pod wzgledem ekonomicznym jak i duchowym. Wszystkie
instytucje muzyczne zostaly w tym czasie zamknigte Tub zlikwidowane. Polskie
zycie kulturalne nie przestato jednak istnieé, przenoszac si¢ do podziemia. Po
wojnie, przy wsparciu rzadu, odbudowywano kulture muzycznag kraju. Jednak
Zycie muzyczne w Polsce miato by¢ poddane ideologii realizmu socjalistycz-
nego. Doktryna ta okreslala styl 1 postawy estetyczne m.in. utwordéw muzycz-
nych powstajacych we wszystkich krajach europejskich bloku sowieckiego.
Jednym z najwazniejszych wydarzefi pierwszego roku uwolnienia spod jarz-
ma nazizmu (1945) byl pierwszy Zjazd Kompozytoréw Polskich w Krakowie,
w ramach ktérego odbyt si¢ réwnicz Festiwal Polskiei Muzyki Wspdiczesnej.
W konsekwencji wspomnianych wydarzen w paZdzierniku tego roku powstalo
takze czasopismo ,,Ruch Muzyczny”. Konferencja kompozytoréw i muzykolo-
gdw w Lagowie (1949) przyniosia ograniczenia swobdd artystycznych w zwigz-
ku z zakoficzeniem dyskusji, jaka od kofica wojny prowadzili sprzymierzency
rzadu i jego oponenci. W wyniku przyjecia socjalizmu jako oficjalnej polityki
panstwa zacz¢to wprowadzaé restrykcje, m.in. rozwigzano ,,Ruch Muzyczny”
za przywigzywanie zbyt wielkiej uwagl do modernistycznej muzyki Europy
Zachodniej. Od tej pory neoklasycyzm stal si¢ w Polsce najbardziej pozadanym
stylem w nowej, socrealistycznej estetyce.

Rok 1956 uwaza sig za punkt zwrotny w przelamywaniu polityki reali-
zmu socjalistycznego. Koncepcja polityki kulturalnej od tej pory zostala zmie-
niona na wielokierunkowa, pozwalajgca na wspélistnienie réznych postaw
stylistycznych, tresci i funkgji w sztuce. W tym wilasnie roku odbyt si¢ pierw-
szy Miedzynarodowy Festiwal Muzyki Wspélczesnej, ktéry dwa lata pdZniej
zostal nazwany , Warszawska Jesienig”. W konsekwencji, polscy kompozyto-

1 Stefan Swierczewski, Karol Szvmanowski w oczach krytyki poiskiei, w: Ksiega Sesji Naukowej
Podwigconej Tworczosei Karola Szymanowskiego, red. Zofia Lissa (Prace Instytutu Muzykologii
Uniwersytetu Warszawskiego, 1962}, 5, 296,
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rzy mieli okazje zapoznaé si¢ z ostatnimi osiggnigciami w muzyce, by nastep-
nie zainicjowa¢ nowgq polska tradycje muzyczng. W skiad polskiej awangardy
weszli kompozytorzy: Kazimierz Serocki (1922-1981), Tadeusz Baird (1928-
1981), Wiodzimierz Kotoniski (ur. 1925), Henryk Mikolaj Goérecki, Krzysztof
Penderecki, a péznicj Witold Lutostawski, Bolestaw Szabelski i inni. Awangarda
przyjela postaé schoenbergowskiego ,, serializmu dwunastodZzwigkowego”, re-
prezentowanego przez twérczo$é Bairda, Serockiego i Szabelskiego, podczas
gdy webernowska koncepcja ,serializmu totalnego” kompozytoréw darm-
stadzkich nie spotkala si¢ z szerszym zainteresowaniem. Postwebernistyczny
punktualizm, jak réwniez pomysly aleatoryczne i poszukiwania nowych efek-
téw brzmieniowych zostaly zaadaptowane w tworczosci takich kompozytorow,
jak Penderecki czy Gorecki. Technika zwana aleatoryzimem konirolowanym zosta-
1a natomiast uzyta po raz pierwszy przez Lutoslawskiego w Grach weneckich.

W 1957 roku powstalo Studio Muzyki Eksperymentalnej Polskiego
Radia. W latach 60. z kolei zaprezentowane zostaly pierwsze muzyczne hap-
peningi. Ich wykonawcami byly grupy znane jako MW2 1 Warsztat Muzyczny,
W tym czasie powstal takze teatr instrumentalny Bogustawa Schaeffera (ur.
1929). Wydaje sie, ze najwickszy wplyw na polskie zycie muzyczne tamtego
czasu mialy dwa wydarzenia: premiery Trzech poematow Henri Michaux {1963}
Wwitolda Lutostawskiego i Pasji wg sw. Zukasza (1966) Krzysztofa Pendereckiego.
Trzy poematy byly pierwszym wickszym dzielem Lutoslawskiego adaptujg-
cym. wszystkie osiagniecia jego warsztatu kompozytorskiego. Z kolei w Pasji
Penderecki dokonuje syntezy jezyka muzycznego z przeszioscia, stabilizujac
forme 1 §rodki ekspresji, a tym samym wskazujgc odejscie od nurtu ekspery-
mentalnego. Dwéch innych kompozytordw: Wojciech Kilar (ur. 1932) i Henryk
Mikotaj Gérecki (ur. 1933) takze odwrécilo sie w tym czasie od awangardy
w kierunku bardziej tonalnych rozwigzaf.

Kontekst historyczny sytuacji muzyki polskiej dookresla indywidualna
postawa Grazyny Bacewicz. Przydatny moze okaza¢ si¢ tu zarys okresow sty-
listycznych jej tworczodci, gdyz wiazaly si¢ one z wydarzeniami z Zycia osobi-
stego kompozytorki. Na pierwszy okres twérczosci zdecydowany wplyw mia-
1y studia w Paryzu, a okres ten charakteryzuje uzycie tradycyjnych form?, jak
na przykiad w Kwintecie na instrumenty dete (1932). Okres ten obejmowal lata
11 wojny $wiatowej, kiedy rodzina kompozytorki zostafa przesiedlona najpierw
do obozu w Pruszkowie, a nastepnie do Lublina, gdzie pozostala do konica woj-
ny’. W drugim okresie tworczodci, ktéry rozpoczal si¢ wraz z zakoficzeniem
wojny, Bacewicz polaczyla formy neoklasyczne z fakturg kontrapunktyczng

2 Jane Weiner LePage, Women Composers, Conductors, and Musicians of the Twentieth Century: Se-
lected Ringraphies, tom 111 {Metuchen, New Jersey, and London: The Scarecrow Press, Inc.,
1988), s. 1.

3 Judith Rosen, Grazyna Bacewicz: Her Life and Works (Los Angeles: Friends of Polish Music, Uni-

versity of Southern California, 1984), 5. 16.
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i elementami ludowymit. Przejecie przez kompozytorke polskich elementéw
ludowych i form klasycznych wigzato si¢ z narzucong odgérnie ideg socreali-
zmit. W tym czasie Bacewicz stworzyla szereg swoich najstynniejszych dziel,
obejmujacych Koncert na orkiestrg smyczkowg (1948), IV Kwartet smyczkowy (1951)
1 T Sonate fortepianowg (1953).

Po pierwszej ,,Warszawskiej Jesieni” w 1956 roku dramatyczna sytuacja
w Polsce ulegta zmianie i kompozytorzy polscy mogli nareszcie ustyszeé dzieta
Wiedenskiego Kregu Schoenberga, kompozytoréw darmstadzkich {(migdzy in-
nymi Messiaena i Bouleza) oraz muzyke elektroniczng. Wynikiem wickszych
swobdd byly nowe osiggniccia stylistyczne Bacewicz. Kompozytorka mogla teraz
zwrdcié sie w kierunku serializmu i eksperymentowac z nowymi brzmienlami
oraz glebszym emocjonalizmem?®. Powyzszg zmiang stylistyczng opisata Judith
Rosen, ktora okreglita w kilku punktach istotne elementy jezyka muzycznego:
(1) odejscie od tonalnosci, (2) wieksze znaczenie barwy instrumentalnej i (3)
wzbogacenie schematéw rytmicznych®. Prawdopodobnie w zwigzku z decyzig
kompozytorki o zaprzestaniu kariery koncertowej (jako skrzypaczki} w tworczo-
§ci Bacewicz zaczal si¢ trzeci okres stylistyczny, w ktoérym pojawiajg sie wicksze
wplywy kierunkéw modernistycznych (w przeciwienstwie do bardziej tradycyj-
nych, wczeSniejszych gatunkéw jak koncerty, sonaty czy symfonie). Nicktore
Z utwordw tego okresu, to: Muzyka na smyczki, trgbki i perkusje (1958), Pensieri
Notturni na orkiestre (1961) i Maly Tryptyk na fortepian (1965).

Powszechnym wyréznikiem twoérczosci kompozytoréw polskich bylo sie-
ganie po material ludowy w kompozycjach opartych na stylistyce neoklasycz-
nej. Jednym z najznamienitszych przedstawicieli wspomnianego kierunku byt
Witold Lutostawski, ktérego takie kompozycje, jak Melodie fudowe na fortepian
(1945} stanowia doskonaty przyktad zastosowania elementéw ludowych w mu-
zyce artystycznej. Kierunek rozwoju wszystkich polskich kompozytoréw powo-
jennych wiazat si¢ nierozerwalnie z sytuacjg polityczng kraju. Lutostawski, po-
dobnie jak Bacewicz, studiowal w Warszawskim Konserwatorium (1932-1937)
i planowat takze kontynuowac nauk¢ kompozycji w Paryziu. Wybuch II wojny
§wiatowej i obowigzek stuzby wojskowej pokrzyzowaly te plany. W czasie oku-
pacji razem z Andrzejem Panufnikiem stworzyt duet fortepianowy wykonujjcy
popularmy repertuar w kawiarniach Warszawy. W 1945 Lutostawski zostat wy-
brany sekretarzem i skarbmikiem nowo powstatego Zwigzku Kompozytorow
Polskich {(ZKP). Z pelnienia tych funkgji zrezygnowat w 1948 roku, kiedy we
wiadzach zwigzku znalezli sie zwolennicy doktryny realizmu socjalistyczne-
go. W tym samymni roku jego I Symfonia oparta na klasycznych zasadach formy
i faktury zostala okrzyknigta dzietem , formalistycznym”, ze wzgledu na to, ze
nie spelniata wymagafi doktryny. Tym samym muzyka Lutostawskiego zostala
skazana na niebyt w zyciu koncertowym.

4 LePage, Wommen Comiposers..., Op. cit,, s. 5.
5 Ibid., 5. 9.
6 Rosen, Grazyna Bacewicz..., op. cit., 55. 28-29.
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W nowej sytuacji politycznej i w okresie dyktatury stalinowskiej od 1948
roku Lutostawski zaczat odchodzi¢ od pewnych tendengji , formalistycznych”
i w dalszym ciggu tworzyl dziela inspirowane folklorem. Wéréd nich znalazly
sie: Mala suita (1951) 1 Bukoliki (1952) napisane na fortepian. W kompozycjach
powstalych w latach 40. i 50. mozna wyrézni¢ dwie tendencje. Jedna prezen-
tujg utwory dla dzieci i miodziezy, przedstawienia teatralne i muzyka popular-
na, komponowana pod pseudonimem Derwid (m.in. zbiér Stomkowy tasicuszek
zawierajacy utwory dziecigce na sopran, mezzosopran i orkiestre kameralng;
1950-1951), drugg grupe tworzg za$ utwory, w ktérych zauwazy¢ mozna wply-
wy ludowe zainspirowane tradycja Szymanowskiego. Po Uwerturze na smyezki
(1949), ktéra wymyka si¢ powyzszej klasyfikacji, zawierajac jednocze$nie po-
szukiwania modalne i jakodci konstruktywistyczne, kompozytor napisat Malg
suifg na orkiestre (1950-51) oraz Tryptyk slgski na sopran i orkiestre (1951).

Po Smierci Stalina Lutoslawski (pod wplywem Bartéka) wykorzystat
wspomniane Zrédla w Koncercie na orkiestrg (1951-1954), ktéry jest najbardzicj
reprezentatywnym dzietem powstatym w kregu jego ludowych poszukiwan.
Kompozytor polgczyl w nim elementy tradycyjne (w zakresie formy) jak i nie-
tradycyjne, zwigzane z organizacja wysokosciowa diwieku. Z kolei niezwykle
ciekawe rozwigzanie tonalne zaprezentowal w Muzyce Zalobnej na orkiestre
smyczkowy (1954-1958), zadedykowane] Bart6kowi. Jak dowodza zapiski
Lutosiawskiego zgromadzone w Archiwum Paula Sachera w Bazylei, kompo-
zytor przez wiele lat pracowal nad stworzeniem wysoce oryginalnej techniki
dwunastotonowej. Mégt je upublicznié w Polsce dopiero w nowych warunkach
politycznych zwigzanych z koncem dyktatury stalinowskiej w 1956 roku [byla
to jednak pozorna odwilz — przyp. thum.]. Muzyka Zatobna jest przykladem za-
stosowania tej techniki.

Rozwdj stylistyczny Lutostawskiego w czasie nast¢pnych dwach dekad
obejmowat zaréwno tendencje neoklasyczne jak i awangardowe. Na przyktad,
Preludia i fuga na trzynascie insirumentow smyczkowych (1972) to dzielo, ktére
ujawnia inspiracje tradycyjnym stylem Bacha stanowiacym osnowe dla indy-
widualnego idiomu éwierctonowego. Jak to przedstawit Zbigniew Skowron’,
Lutostawski przeniés! réznorodne tendencje modernistyczne na grunt pew-
nych form klasycznych. Jednym z wysoce oryginalnych rozwigzan kompo-
zytora w zakresle nowej koncepcji formalnej jest dwufazowy schemat opar-
ty na sekcjach , Hesitant” {wahanie, oczekiwanie) i , Direct” (sekcja funda-
mentalna, bedaca rozwinigciem poczatkowego materialu motywicznego).
Przykladem skonstruowanej tak formy sa: Kwartet smyczkowy i IT Symfonia.
Jednoczesnie, zainteresowanie Lutoslawskiego sonorystykg uwidacznia sie
w Livre pour Orchestre (1968), w ktérym to dziele kompozytor zastosowat za-
réwno peten material dwunastodzwickowy (oparty na konstrukcjach syme-
trycznych) jak i mikrotonowosc.

7 Essays on Polish Culture: Zbigniew Skowron, Witold Lutostawski — a Classic of XX-Century Music,
hitp://www.culture . pl/en/culture/eseje.

Rontynuacja tendencji narodowych oraz innych kierunkow w Europie i obu Amerykach

Po okresie zainteresowania tendencjami neoklasycznymi z lat 40. i 50.
Lutostawski zwrdcit si¢ ku bardziej zréznicowanej stylistyce lat 60., a nastepnie
— ku eksperymentom z aleatoryzmem, dwunastotonowoscia, mikrotonowoscig
oraz sonoryzmem. W latach 70. i 80. rozpoczat etap syntezy prowadzonych przez
siebie eksperymentéw brzmieniowych z technikami zaadaptowanymi, podcho-
dzac jednak z rezerwg do osiagni¢¢ zachodniej awangardy. W tym czasie zaczat
rowniez przywigzywac szczegdlng uwage do organicznosci procesu muzycznego
rozumianego jako struktura linearna, a nie konstrukcja strukturalno-blokowa.
Przejicie w kierunku syntezy w latach 70. 1 80. (por. IIT Symforia) uwidacznia si¢
w swoistym ,,ujarzmieniu” wcze$niejszej techniki dwunastotonowej 1 zaintere-
sowaniu sonorystyka oraz wprowadzeniu tych zakreséw w uksztaltowania po-
wigzane z reinterpretowang forma sonatowa. Myslenie linearne Lutosiawskiego
mozna interpretowac zwrotem w kicrunku barokowych ujeé figuracyjno-faktu-
ralnych opartych na rozwijaniu dlugich linii melodycznych.

W ostainim okresie tworczoéci, w trzech favicuchach kompozytor kon-
tynuowal swoje eksperymenty, jednak tym razem koncentrujgc si¢ na aspek-
cie tonalnym ({lgcznie z zastosowaniem tercjowej konstrukcji harmonicznej
i chromatycznym prowadzeniem gloséw, jak na przykiad w faricuchu 3; 1986).
Kompozytor prezentuje tu wielowarstwowe, niezalezne uksztaltowania, ktore
wydaja si¢ by¢ efektem myslenia linearnego.

Polski kompozytor Krzysztof Penderecki (ur. 1933} w przeciwienistwie do
Lutostawskiego nie zwrécil si¢ ku rodzimym 7Zrédiom ludowym, ale w 1946
roku zaczal czerpaé z elementdw tradycyjnych tworzgc wiasny idiom, w ktérym
eksperymentalne podej$cie do barwy dZwickowej i formy muzycznej znajduje
czesto swoj wyraz w ckspresywnym stylu powiazanym z waznym przeslaniem
(np. Tren ,Ofiarom Hiroszimy” na smyczki, 1960 oraz inwokacja o Owigcimiu
w Dies irae, 1967). Dzieta Pendereckiego nawiazujg takze do tradycji w zakre-
sie: (1) zastosowania okre§lonych schematéw formalnych, co miato miejsce
w kompozycjach powstalych na poczatku lat 60.; (2) odniesien do tradycji
muzycznej J.S. Bacha (Pasja wg sw. Fukasza); (3) do stylistyk muzyki religijnej
(Stabat Mater na trzy chéry a cappella, 1962 oraz Juirznia na dwa chory, glosy
solowe i orkiestre 1970-1971). W dwoéch Kwartetach smyczkowych (1960, 1968)
i Particie na klawesyn i orkiestr¢ kameralng-(1971) zauwazalny jest takze po-
wrot do tradycyjnych gatunkdédw muzycznych.

Jesli chodzi o precyzyjne dookreslenie okreséw stylistycznych w twor-
czodci kompozytora, trudno jest sformutowaé jasng definicje. Mieczystaw
Tomaszewski stwierdzil, ze: ,,Penderecki jest zainteresowany catym bezmiarem
wszystkich §rodkéw muzycznych, ktdrymi moze wyrazi¢ szczegdlng idee mu-
zyczng”®, Sam kompozytor w udzielanych wielokrotnie wywiadach, stwierdzat,
ze w jego karierze jest tak naprawde tylko jeden okres stylistyczny. Wczeéniej
jednak wskazat na kilka waznych dziel, ktére w pewnym sensie stanowig punk-

8 Cyt. za: Studies in Penderecki, tom T, red. Ray Robinson (Princeton, NJ: Prestige Publications,
Inc., 1998), s. 35.
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ty zwrotne w jego tworczosci. Naleza do nich Anaklasis na zespdt perkusyiny
i orkiestre smyczkowa (1959/1960) i Tren (1960) uznane przez Pendereckiego
Za plerwsze silne emanacje tworzacego si¢ stylu indywidualnego®. Fluorescencje
(1962}, wymienione w rozdziale 19 stanowia egzemplifikacje najbardziej rady-
kalnej, awangardowej postawy kompozytora. Punktem zwrotnym w karierze
Pendereckiego jest — zdaniem kompozytora — Stabat Mater (1962), dzieto, ktére
rozpoczeto drugi okres twérczy, a Preebudzenie Jakuba (1974) uznaé mozna za
pierwsze dzielo trzeciego okresu stylistycznego.

Ray Robinson wskazuje sze$¢ rdznych faz stylistycznych u Pendereckiego
grupujac je ostatecznie w trzy gtéwne ckresy tworczosci'®. Pierwszy z nich — ,,po-
szukiwanie” (1956-1967) pokrywa si¢ z latami, gdy powstawaly dzieta ekspe-
rymentalne; charakteryzuje si¢ gléwnie sonorystycznym jezykiem muzycznym,
kontrolowanym aleatoryzmem, wprowadzaniem wielkiej orkiestry, swobod-
ng atonalnoscig jako sposobem linearne]j ekspresji, mikrotonalnoscia, gestymi
pionami klasteréw, notacjq ,,przestrzenno-czasowa”, ,zamknietymi formami”
luniwersalnymi tematami symboliczniymi. Drugi okres — , synteza” (1962-1974)
czgSciowo zazgbia sie z poprzednim, a zawiera dziela, ktére majg odniesienia
do przeszio$ci (teksty liturgiczne, formy i techniki barokowe oraz renesansowe
np. fuga, motet czy passacaglia, jak réwniez uzycie techniki , muzyka w muzy-
ce” np. cytat motywu ,,B-A-C-H”, melodii polskich hymnoéw itd.). Kompozytor
kontynuuje udoskonalanie swego jezyka muzycznego w zakresie sonorystyki,
nieokreslonodci, serialnie konstruowanych zdarzen, klasteréw i notacji prze-
strzenno-czasowej wykraczajac poza granice postaw awangardowych. Harold
C. Schoenberg, krytyk muzyczny , New York Times’a” po premierze Pasji wg s
Lukasza zapewnil, Ze ,,nie mozna odmoéwié jej modernizmu, przy czym nie brzmi
ona jednak modernistycznie”'!. Trzeci okres twdrczosci okreslony jest jako ,,sta-
bilizacja”. Kompozytor rezygnuje z idei syntezy, pluralizmu i eklektyzmu jaki
charakteryzowal dziela drugiego okresu stylistycznego. Penderecki kontynuuje
inspiracje tradycja stosujac nadal wybrane elementy ,, modernistycznego” jezy-
ka muzycznego. Jednak elementy te sg teraz czescig dojrzalej, ustabilizowanej
ekspresji. Ten okres twoérczo$ci mozna tez nazwac ,,czasem integracji pewnych
elementéw modernistycznych z poprzedniego okresu ze wspéiczesnym jezy-
kiem muzycznym™'2. Spogladajac z tej perspektywy, twierdzenie Pendereckiego,
ze w ramach roznorodnych dokonart tak naprawde w jego tworczosci jest tylko
jeden styl, wydaje si¢ catkiem trafne. Ponadto w twérczosci kompozytora czesto
pojawiajg si¢ odniesienia pozamuzyczne. Po roku 1989 nawigzania do tematyki
narodowej nie sg juz tak widoczne,

Ibid.

10 Zrdinicowane opinie na temat podziatu stylistyczne] ewolucji Krzysztofa Pendereckiego
w: Ray Robinson, Studies in Penderecki, tom I, red. Ray Robinson (Princeton, NJ: Prestige
Publications, Inc., 1998},

11 Ibid, s. 45.
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Dokladniejszy, bardziej szczegdlowy podzial na etapy tworcze przedstawia
sie nastepujgco'®: (1) poszukiwanie nowego jezyka muzycznego (1956-1959),
czego przykladem sa wezesne dziefa, np. Psalmy Dawida na chor mieszany, smycz-
ki iperkusje (1958), Emanacje na dwie orkiestry smyczkowe (1958) i Strofy na so-
pran, glos méwiony i 10 instrumentéw {1959); (2) eksperymenty z sonorystyka
mstrumentalng (1959-1967), czego przyktadem sa Anaklasis na zesp6l perkusyj-
ny i orkiestre smyczkows (1960), Wymiary czasu 1 ciszy na 40-glosowy chér mie-
szany 1 zespdl kamerainy (1960), Tren ,,Ofiarom Hiroszinty™ na smyczki {1960),
kt6éry mozna uznac za kalminacje tej fazy, I Kwartet smyczkowy (1960), Polimorphia
na 48 instrumentéw smyczkowych (1961), Kanon na orkiestre smyczkowa i dwa
odtwarzacze magnetofonowe (1962) i Fluorescencje na orkiestre (1962); podobnie
jak Ligeti, Penderecki eksperymentowal w tym czasie z inmowacyjnymi techni-
kami, aby rozwina¢ masy brzmieniowe. Zainteresowanie blokami przestrzenny-
mi 1 masari brzmieniowymi pojawilo sic wczesnicj w kompozycjach Cowella
1 Varése’a; (3) synteza jgzyka diwickowego z tradycyjnymi elementami mu-
zycznymi (1962-1972): Stabai Maier na 3 chory a cappella {1962), Passio et Mors
Dowmini Nostri Jesu Christi Secundurn Lucam na sopran, baryton, bas, recytatora,
chor chiopiecy, trzy chéry i orkiestre (1965), Dies irae — Oratorium ob memoriam
in perniciei castris in Oswigcim necatorum inexstinguibilem reddendam na sopran, te-
nor, bas, chér mieszany i orkiestr¢ (1967), opera Diably z Loudun w trzech ak-
tach (1969} 1 Kosmogonia na glosy solowe, chér mieszany i orkiestre symfoniczng
(1970); (4) w péiniejszych, bardziej wyszukanych dziefach (1972-1974), kom-
pozytor eksperymentuje z brzmieniami wokalnymi i skomplikowana polifonia.
Reprezentacyjnym dzielem dla tego okresu jest I Kowcert wiolonczelowy (1972),
a ponadto powstaly w tym czasie réwniez: Parfita na klawesyn, gitare elektrycz-
na, harfe, kontrabas i orkiestre (1972, popr. 1991), Magnificat (1974) 1 Przebudzenie
Jakuba na orkiestre symfoniczng (1974); (5} polaczenie bardziej ekspresywnego
jezyka muzycznego z elementami stylu modernistycznego (1975-1986) rozpo-
czyna sie wraz z operg Raj utracony i kontynuowane jest w takich utworach jak
I Koncert skrzypcowy {1976), I Symfonia (1980), Te Dewn na glosy solowe, chér
I orkiestre (1980), Koncert na altdwkg i orkiestre (1983) 1 Polskie Requiem na glo-
sy solowe, chdr i orkiestre (1984); (6) Penderecki osigga stabilizacje dojrzate-
go, ekspresywnego, modernistycznego jezyka muzycznego w utworach takich,
jak: Passacaglia i Rondo na orkiestrg symfoniczng (1988, wlaczone do HI Symifonii
w 1995), opera Ubu Rex (1990), Trio smyczkowe na skrzypce, altéwke i wiolonczele
(1990-1991) i I Sinfonietta na orkiestrg smyczkowa {(1991).

Anglia. Benjamin Britten

Britten po pobycie w Stanach Zjednoczonych (1939-1942), gdzie zwia-
zat sie z kulturg 1 folklorem amerykanskim, powrécit do Anglii. Jego powrét

13 Por. Ray Robinson, Studies in Penderecki, op. cit., ss. 36-42.
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do ojezyzny (jeszcze w czasie wojny) byl po czedci spowodowany artykulem
E.M. Forstera na temat twoérczodci poety z Suffolk, George’a Crabbe’a (1754-
1832), ktérego poezja miata péZniej sta¢ si¢c podstawa libretta opery Peter Grimes
(1945). W tymn czasie, w zwiazku z trudna sytuacja polityczng spowodowana
wojng, kompozytor na nowo zainteresowal si¢ rodzima kultura brytyjska, Swaj
patriotyzm zamanifestowal juz w czasie podrézy powrotnej do Anglii w 1942
roku, kiedy powstato kilka kompozycji opartych na angielskiej literaturze i Zré-
diach muzycznych. Jedna z nich byt Hymn to St. Cecilia na choér a cappella do
tekstu W.H. Audena, z ktérym Britten wspdlpracowal juz wcze$niej nad du-
zym symfonicznym cyklem pieS$ni Our Hunting Fathers na glos wysoki i orkiestre
{1936) oraz nad powstatg w roku 1939 Ballad of Heroes na glos wysoki, chor i or-
kiestre (druga kompozycje twérca napisal w tym samym czasie, kiedy podazyt
za Audenem do Standéw Zjednoczonych). Kolejnym utworem skomponowanym
podczas podrdzy powrotnej do Anglii byla Cererony of Carois na chér chiopiecy
i harfe. Kompozycja ta nawigzywala stylistycznie do $redniowiecznych koled
angielskich, tym samym jeszcze wyrazniej odwolujac sie do narodowych trady-
cji muzycznych. W roku 1943, na zamdwienie Kojciola Anglikanskiego, Britten
skomponowat kantate Swiateczna Rejoice in the Lamb na glosy chiopi¢ce do tekstu
osiemnastowiecznego poety angielskiego Christophera Smarta. Stylistycznie
dzieto nawigzywalo do tradycji Purcella. Swiadczyly o tym efektowne wsp6tbrz-
mienia, punktowana rytmika wprowadzona na okrzyku , Alleluja!” oraz inne
cechy deklamacyjne odnajdywane w wierszowanych hymnach Purcella i pew-
nych odniesieniach do barokowej formy rifornelowej. Podobne zainteresowanie
rytmami punktowanymi stylu Purcella zauwazy¢ mozna takze w kanonie Fair
and fair and twice so fair pochodzacym z Symfonii wiosennej na glosy solowe, chio-
piece, chér mieszany i orkiestr¢ {1949), a powstalym w oparciu o teksty réz-
nych poetéw. W przedmowie do opery Pefer Grimes kompozytor wyrazit che¢
~Przywricenia oprawie muzycznej w jezyku angielskim $wietnosci, swobody
1 witalnosdci, co - jak stwierdzal — od czasu $mierci Purcella byto zdumiewajaco
rzadkie”. Britten zlozyl Purcellowi i dawnym kompozytorom angielskim hold
takze w innych dzielach, wirdd ktérych znalazly sie: The Beggar’s Gava, Didoe
and Aeneas Purcella, The Fairy Queen, a takze zbiory pie$ni. Kolejnym, majacym
miejsce podczas wojny, przykiadem rozbudzonego na nowo zainteresowania
dziedzictwem angielskim jest Serenada na tenor, rég i smyczki (1943). Utwor
ten stanowl zadziwiajaca kompilacje tekstéw obejmujgcych tworczosé poetdw
angielskich od wieku pi¢tnastego az po dwudziesty wilacznie. Wplyw jezyka
angielskiego na styl Brittena byl jednym z czynnikéw, ktére przyczynily sie do
powstania kategorii ,, angielskodci” w jego muzyce.

Przyktadem ksztaltujacej si¢ nowej postawy narodowej kompozytora
byto zapozyczenie brytyjskich piedni ludowych. Twérca zmierzat tym samym
do osiagnig¢cia wickszej prostoty i klarowno$ci swojej muzyki. Wspomniane
zapoZyczenia, to zaledwie jeden z elementéw, ktdre przyczynily si¢ do szerzej
rozumnianego idiomu angielskiego jego tworczosci. Wiele opracowan pieéni lu-
dowych - pomimo wiernosci oryginalnym melodiom ludowym ~ zawsze opiera
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si¢ na urozmaicaniu melodii réznorodnymi zabiegami fakturalnymi i harmo-
nicznymi. W The Ash Grove wystepuje polimodalny kontrapunktyczny zwiazek
pomiedzy stalg diatonika linii wokalnej (w F-dur) a zmieniajacymi sie obszara-
mi modalnymi (b-eolska itd.) akompaniamentu (przyktad 20-1), gdzie rézno-
barwne wspélbrzmienia dysonansowe odzwierciedlaja poetycki nastréj tekstu
»Still trembles the moonbeam on streamlet and fountain”. Wspomniana re-
lacja politonalna pomigdzy glosem a akompaniamentem jest cechg charakte-
rystyczng wielu dziet Brittena. Przykladem S$cistego odwzorowania oryginal-
nej melodii sg takze opracowania piesni ludowych, takich jak Men of Goodwill.
Natomiast inne opracowania kompozytor opieral na bardziej zlozonych zapo-
zyczeniach i transformacjach materiatu piesni ludowych. Peter Evans, przyta-
czajac swoje spostrzezenia dotyczace swobodnego podejécia Brittena do Zrodet
Iudowych w utworze Suite on English Folk Tunes op. 90 na orkiestr¢ kameralng
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Przyklad 20-1 Britten The Ash Grove, opracowanie pie$ni ludowej, polimodalny kontrapunktyczny
zwigzek pomigdzy stala diatonika linii wokalnej (F-diur) a zimieniajacymi sie obszararmi modalnymd
akompaniamentu {#-eolska itd.)

(1966-1975) stwierdzil, Ze w opinii mlodego pokolenia kompozytoréw wspol-
czesnych Brittenowi , $wiadome kultywowanie muzyki ludowej bylo niepo-
pularne, mimo iz dalo si¢ je zauwazy¢ w dzietach wielu prekursoréw muzyki
angielskiej” 4.

Chociaz Britten czerpal z réznorodnych Zrédet angielskich, zaréwno lite-
rackich jak imuzycznych, dzigki umiej¢tnoscitaczenia wielu elementéw obcych,
zyskal opini¢ jednego z najbardziej oryginalnych kompozytoréw angielskich.
Oprocz wierszy angielskich opracowywal réwniez teksty: wloskie (Seven Sonnets
of Michelangelo, 1940), niemieckie (Sechs Holderlin-Fragmente, 1958) i francuskie
(Hhuminations, 1939, tekst Rimbaud) 1gczge wlasne modalne cechy narodowe
1 tradycyjne elementy harmoniczne (triada} ze wspélczesnymi zasadami styli-

14 Peter Bvans, The Music of Bejamin Britten (Minneapolis; University of Minnesotta Press,
1979), s. 338.
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styczno-techniczniymi. W czasie studiéw u Franka Bridge’a zdobyl gruntowna
wiedze na temat muzyki Bartdka, Schoenberga, Berga i innych kompozytoréw
wspdiczesnych. Jego Wariacje na temat Franka Bridge'a na orkiestre smyczkows
(1937) wskazuja na przywiagzanie do szeroko rozumianej tradycji wiedenskiej,
poczawszy od Mahlera az po Schoenberga. Z kolei Donald Mitchell twierdzi, iz
czesto ,styl, nasladowany przez kompozytora i pod wplywem ktérego kompo-
zytor pozostaje, jest dla niego w danym momencie wyjatkowo atrakcyjny”?.
Na przyktad w niektérych czgsciach cyklu pieciu piesni On This Island przezna-
czonych na glosy wysokie i1 fortepian (1937), a opartych na wierszach Audena,
doszukac sie¢ mozna wplywéw Apollon Musagete Strawinskiego'. Oddzialywanie
twérczoscl rosyjskiego kompozytora widoczne jest takze w spolaryzowanych
plaszczyznach fakturalnych i formahych wielu péZniejszych dziet Brittena (np.
War Requiern). Mimo ze kompozytor czgsto scalal tego rodzaju materiat w proste
i tradycyjne schematy formalne, mial pdiniej potaczy¢ réznorodne 7rodia inspi-
racji (zaréwno ojczyste jak i ponadnarodowe ) w ujednolicony i wyrazisty idiom
romantyczny. Co wigcej, rozbudowujac estetyke romantyczng swoich poprzed-
nikéw z kofica dziewigtnastego i poczatku dwudziestego wieku, Britten taczyt
ja z osobista wypowiedzig natury politycznej, spotecznej, religijnej i moralnej.
Britten tworzyt rézne gatunki, takie jak: opery, dzieta okazjonalne, cho-
raty, muzyke wokalng z towarzyszeniem fortepianu lub orkiestry, muzvke ka-
meralng czy inne zestawienia instrumentéw. Komponowal tez utwory orkie-
strowe, wirod ktorych znalazly sie muin.: Sinfonietta (1932), Simple Symphony
{1933-1934), Konceri fortepianowy (1938), Koncert skrzypcowy (1939). Jednakze,
jego ewolucje filozoficzna i stylistyczna najtatwiej mozna zaobserwowac w dzie-
tach wokalnych powstajacych od lat 30., az po War Requiem z 1961 roku. A Boy
was Born na chdr a cappella (1933) ukazuje wezesne umiejetnoéci kompozytora
taczenia w jeden spdjny, cho¢ formalnie zréznicowany zestaw wariacji réznych
7zrddet, posrdéd ktérych znalazly sie melodie i teksty koled zaréwno staronie-
mieckich jak i angielskich. Ow tradycyjny sformalizowany schemat stuzy jako
idealna komnstrukcja dla zestawienia kontrastujacych ze scbg brzmief i faktur
tak charakterystycznych dla stylu Brittena. Najbardziej uderzajacy jest kontrast
pomigdzy wariacja pigta (z wielowarstwowym, kontrapunktycznym, zrdznico-
wanym rytmicznie stylem dobarwionym wspdlbrzmieniami dysonansowymni)
przypominajacg sredniowieczny motet francuski, a wariacja koticowy (z jej sta-
tycznym harmonicznie kontekstem opartym na zmianie barw, ktére przywodza
na mys$l technike Klangfarben Schoenberga)’. Mimo ze w dziele tym zauwazal-
na jest gleboka religijnos¢ Brittena, jednak tematyka moralna i spoleczna jego

153 Donald Mitchell, The Musical Atmosphere, w: Berjamin Brifter:: A Commientary on His Works from
a Group of Specialists, red. Donald Mitchell i Hans Keller {Salisbury Square, London: Rockliff
Publishing Corporation Limited, 1952), s. 11.

16 Poréwnanie konkretnych fragmentéw dziel Brittena i Strawifiskiego w: Evans, The Music of
Benjamiin Britfen, op. cit., ss. 73-74, a takze w: Mitchell, The Vecal Music, w: ibid., s. 64.

17 Mitchell, op. cit., s. 89.
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tworczo$ci po raz pierwszy ujawnila si¢ juz w potowie lat trzydziestych. W tym
czasie jego filozoficzne poglady rozwijaly sie réwnolegle z rosngcymi obawami
dotyczacymi niepewnej sytuacji politycznej. W pewnym sensie stymulowala je
takze wspotpraca z Audenem, ktdrej wynikiem bylo pierwsze przetomowe dzie-
1o Our Hunting Fathers (1936). Mimo wyraznego wplywu stylu Strawifiskiego
W Rats away, czy romantycznej estetyki Mahlera w koficowym Funeral March,
omawianie tego okresu twoérczodci mozliwe jest wylacznie przez pryzmat indy-
widualnych, subiektywnych odczué. Muzyka podkresla idee zawarta w komen-
tarzu Audena, wyrazajacg sprzeciw wobec bezsensownej rzezi zwierzat dla spor-
tu, a fakt ten dowodzi wrecz egzystencjalnych zapatrywan Audena i Brittena.
W swoim pamigtniku Britten odnidst si¢ do tego dziela, kiedy wyrazal swdéj
narastajacy niepokdj zwigzany z hiszpanska wojng domowa'®,

Lektura pamietnika Brittena, jak réwnieZ jego muzyka wyraZnie do-
wodza, Ze Britten byl przeciwnikiem II wojny $wiatowej. Jako zdeklarowa-
ny pacyfista w okresie miedzywojennym (1936), nacechowanym wzrostem
napiecia na arenie mi¢dzynarodowej, wspétpracowat z Paulem Rothem nad
dokumentem Peace Film. W Ballad of Heroes na soliste, chér i orkiestre (1939),
dedykowane] zoinierzom Brytyjskiego Batalionu Brygady Miedzynarodowej
poleglym podczas hiszpanhskiej wojny domowej, odnaleZé mozna wyjatkowo
przejmujacg oprawe muzyczna tekstéw Audena i Swinglera. Utwér ten zo-
stat skomponowany w obliczu pogarszajacej sie sytuacji politycznej, na krétko
przed tym, nim Britten opuscil Angli¢ i udat si¢ do Stanéw Zjednoczonych.
Znaczenie i ranga tego dziela wyplywaja z doskonatego zespolenia tendencji
filozoficznych i cech stylistycznych, co jest charakterystyczne dla wiekszosci
repertuaru Brittena. Oprocz odniesient politycznych i — typowych dla Mahlera
— aluzji muzycznych, zamanifestowanych m.in. w tytutach muzycznych —
Funeral March, Scherzo (Dance of Death), Recitative and Choral i Epilog (Funeral
March) — odnalezé mozna réwniez dramatyczny osobisty styl jego powojen-
nych dziet na glos solowy i chér. '

Wszystkie cechy muzycznego jezyka Brittena, w ktérym kompozytor
przeksztafcit tradycyjne struktury tréjdzwiekowe w politonalne konstruk-
cje kontekstu tonalnego opartego na interakcji moduséw i innych rodzajéw
nowoczesnych zbioréw wysokosci dZwigkéw, mialy by¢ nastepnie poddane
syntezie w War Requiem. Relacje muzyczno-dramatyczne Requiem ukazuja
faczne doSwiadczenia nabyte w pracy z opera, chérami, gatunkami instru-
mentalnymi po IT wojnie §wiatowej. W szeregu oper, takich jak m.in. Peter
Grimes (dzicto przyniosto mu opini¢ najwazniejszego angielskiego kompozy-
tora operowego od czasdw Purcella), The Rape of Lucretia (1946), Albert Herring
(1947), Let's Make Opera! (1948), Billy Budd (1951), Gloriana (1953), The turn
of the Screw (1954), Noye's Fludde (1957), czy Midsummer Night's Dream (1960)
odnalezé mozna wiele konstrukecji muzyczno-dramatycznych, ktére mialy

18 Stanowisko Brittena cytowane w: Donald Mitchell, Britten and Auden in the Thirties: The Year
1936 (London and Boston: Faber and Faber, 1981), s. 46.
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sta¢ sic podstawa syntezy w stworzonym przez kompozytora War Requiien.
Ponury, dramatyczny nastrdj koficowych fragmentéw Pefera Grimesa zawiera
dysonansowe zwiazki bitonalne zachodzace migdzy barwnym C-dur arpeggio
orkiestry a obszarem tonalnym A-dur gloséw wokalnych. W réwnym stopniu
uderzajaca jest ktétnia pomiedzy Ellen a Peterem w pierwszcj scenie aktu
11, ktéra pojawia si¢ na tle chéralnego Credo Spiewanego przez kongregacie
podczas nabozenstwa. Religijny klimat podbudowany napieciem dramatycz-
no-muzycznym wywolanym przez skontrastowarnie odrebnych pozioméw
fakturalnych, brzmieniowych i tonalnych, zapowiada estetyczno-techniczng
postawe Brittena zauwazalng péinicj w War Requiem. Ponadto, szereg frag-
mentéw Petera Grimesa ujawnia dramatyczno-muzyczne podobiefistwa do
Wezzecka Berga. W okresie powojennym religijnosé Brittena potwierdzaly
utwory chéralne, ktérych komponowanie stanowilo kontynuacje drogi roz-
poczetej w 1942 roku podezas podrézy powrotnej do Anglii. Zaliczajg si¢ do
nich: A Shepherd’s Carol do tekstu Audena (1944), Festival Te Deum (1944), St
Nicolas (1948), Hymn to Si Peter (1955), Antiphone (1956), Missa brevis (1959),
Jubilate Deo (1961) oraz utwory powstale po War Requiem. Ponadto kompozy-
tor opracowywal réwniez teksty religijne na glos solowy.

Filozoficzne, polityczne, narodowe i religijne przekonania Brittena zna-
lazty swoj wyraz w War Requiemn, w ktérym to dziele kompozytor wykorzystuje
szereg Srodkéw wokalnych i symfonicznych w celu osiggnigcia jednej z jego
najbardziej przejmujacych i oryginalnych ekspresji dramatycznych. W dzietach
Brittena tradycyjne formy i gatunki (fuga, chaconne, rifornell itp.) stajg si¢ pod-
stawa nietradycyjnych relacji mi¢dzy zbiorami dZwigkowymi, w sktad ktérych
wechodza konstrukcje modalne, oktatoniczne i calotonowe, charakterystyczne
dla stylow Bartoka i Strawinskiego. Wszystkic wspomniane uksztaltowania
dzwiekowe tacza sie czesto z tradycyjng cho¢ niefunkcyjng akordyka. Requiem
zostalo zamoéwione na §wigto poswiecenia zniszczonej podczas 1T wojny $wia-
towej katedry $w. Michata w Coventry. Siegajac w opracowaniu Mszy za zmar-
fych po antywojenne wiersze Wilfreda Owena, poety i bohatera angielskiego,
ktéry zgingt we Frangji pod koniec I wojny $wiatowej, kompozytor manife-
stuje religijne i polityczne przekonania oraz moralny sprzeciw wobec II wojny
éwiatowej. Szczegblny dualizm, polegajacy na zestawieniu sakralnych tekstow
tacifiskich z angielskim komentarzem poetyckim kojarzacym si¢ z czasem woj-
ny, cierpieniem i §miercia, znajduje swoje muzyczne odzwierciedlenie zaréwno
w uksztattowaniu makroformalnym jak i lokalnych schematach formalnych.
Tworza go réwniez skomplikowane zaleznosci zachodzace pomiecdzy elementa-
mi melodycznymi i harmonicznymi.

Zastosowanie przez Brittena blokéw i plaszczyzn skontrastowanych pod
wzgledem faktury i barwy w pewien sposéb odzwierciedla postawe filozoficz-
na kompozytora. Monumentalne opracowanie sakralnych tekstow tacinskich
na sopran solo, chér i wielka orkiestre, kontrastuje z umuzycznieniem poezji
angielskiej wykonywanej przez solistéw — tenor 1 baryton {(dwoch zomierzy)
i orkiesire kameralng. Pomiedzy tymi dwiema spolaryzowanymi kategoria-
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mi wykonawczymi kompozytor wprowadza jeszcze jedng kategorie — odlegle
i archaiczne brzmienie chéru chiopiecego i organdéw. Podstawa uksztattowa-
nia przebicgu formalnego staje si¢ rozbieznoé¢ widoczna w rodzaju wybranych
tekstéw 1 ich opracowan muzycznych. Britten tworzy najsilniejszy kontrast
pgmjgdzy szOostym wierszem So Abram rose {baryton i tenor solo), opisujacym
niezwykle przejmujgce 1 straszne przezycia, a Sanctus (sopran solo i dzwonki,
po ktérych wprowadzony zostaje chér) reprezentujgcym wysublimowang sfere
sacrum. Glosy chiopigce w Hostias pelnia funkcje blagalng (,.spraw, o Boze, aby
przeszli ze Smierci do zycia”).

Gléwne zasady muzyczne okreslajgce wskazane powyzej zestawienia kon-
trastujacych segmentdéw zainicjowane zostaja w Introif odzwierciedlajac seman-
tyke tekstu: ,,Requiem aeternam dona eis Domine: et lux perpetua luceat eis”.
Przedstawione zostajg tu dwie kontrastujgce ze soba kategorie: siier (,, wieczny
odpoczynek”) i Zycie (,,$wiatlod¢ wiekuista” ). Niezwykle ciemne brzmienie wste-
pu do Requiern aeternarm osiggnicte zostaje przez prowadzona na niskim poziomie
quaInicznym chéralng deklamacje¢ antyfonalng opartg na dwoéch dzwickach:
ﬁS'l ¢. Tryton: zestawiony jest z kilkoma wiekszymi plaszczyznami orkiestrowy-
mi, ktére rozwijaja si¢ w podobny sposdb w niskim rejestrze. Bijace dzwony
tworzg warstwe brzmieniowa dobarwiajgca $piew choéralny przez podwojenie
trytonu. Partie orkiestry tworzy z kolei kilka skontrastowanych warstw mo-
dalnych, z ktérych zadna nie zawiera podstawowe] komorki trytonowej choru
1 dzwondéw. Nad nuta pedatowa a (tuba, kotly i fortepian), ktéra umiejscowiona
jest osiowo wobec trytonu chéralnego i razem z nim tworzy wickszy segment
cykliczno-interwalowy [3]: fis-a-c, wyodrebnione sa dwa bloki modalne pomig-
dzy wznoszgcym, ostro zarysowanym tematem partii jasno brzmigcych instru-
mentéw detych i smyczkowych a partig instrumentéw detych o nizszej skaki.
Dwie plaszczyzny orkiestrowe sa ze sobg blisko zwiazane poprzez Zawartosé
dZzwiekowa. Alteracja (klasa wysokosci dZwieku g w ozdobnej figurze trzydzie-

chorus
m
piano

interval-3 segment: 2 A C

1 f t
E octatonic: EF : G Gt : Ab B : i p Jower

X ; X winds
D harmonic minorr D E PG [G}}—~A-—B} ——t—— i D

' 1 :

\*\‘;/

theme in upper winds/strings

Przyklad .20-% Britt‘en War Requiem, poczatek, dysonansowa zalezno$é pomiedzy trzema skontra-
stowanymi zbiorami dzwickowymni w partiach chéru i orkiestry: cykliczno-interwalowy [3] {fis-
a-c), temat w d-moll harmonicznym, modus e-oktatoniczny (e-f-g-as-b-h-cis-d)
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stodwojkowej partii w wysokim rejestrze } odré7nia temat utrzymany w tonacji
d-moll harmonicznej (d-e-f-g-a-b-cis-d, z gis jako nizszym dZwigkiem zariennym)
od skali e-oktatonicznej (e-f-g-gis-ais-h-cis-d) partii dolnego rejestru instrumen-
téw detych. Symboliczne znaczenie trzech kontrastujgcych ze sobg chéralnych
i orkiestrowych zbioréw wysokosci dZwigku wywodzi si¢ przede wszystkim
7 dysonansowej roli podstawowego trytonu chéralnego (fis-c} wystepujgcego
w relacii ze wskazanymi porzadkami tonaloymi (d-moll harmonicznym i modu-
samj e-oktatonicznymi). Tryton fis-¢ nie nalezy do zbiorow modalnych (przyktad
20-2), tworzy z nimi relacje chromatyczng. Natomiast w polaczeniu ze skalg
e-oktatoniczng tworzy zwigzek komplementarnie symetryczny. Z t€go tez wzgle-
du, kiedy zatrzymany dzwigk a (0$ fis-a-c) wigczony zostaje do plaszczyzny or-
kiestrowej stajac sic elementem tematu utrzymanego w tonacji d-moll, tryton
¢-fis pozostaje jedynym odr¢bnym elementemn dysonansowyin.

distonic I

Fi Gk Ab- Bl Cv D} Eb {

jay”  dstonic 1 Et FG A By © |

Przyklad 20-3 Britten War Requiern, t. 6-9, nowe warstwy modalne (skale calotonowe) w plasz-
czyinje niskiego rejestru smyczkéw sianowigee przeciwwage dla mieszanych segmeniow modal-
nych w partii wysokiego rejestru instrumentdéw detych i smyczkowych

W miejscu zapowiadajacym wprowadzenie tekstu et lux perpetua” kom-
pozytor nawiazujac do symboliki tekstu rozwigzuje przebicg oparty na kontra-
§cie (,,chéralny” tryton i modusy orkiestrowe). W miejscu rozpocz¢cia ekspozy-
cji orkiestry (takt 6 do nr 1) wyjsciowa skala e-oktatoniczna zostaje zastgpiona
w niskim rejestrze instrumentéw dgtych przez wznoszace sie réwnoczesnie
pieciodzwickowe segmenty dwdch skal catotonowych oddalonych o tercj¢
malq: h-cis-dis-f-g 1 d-e-fis-as-b (przyklad 20-3). Pierwsza skala calotonowa za-
koficzona jest dZzwiekiem osiowym a (tuba, kotly 1 fortepian), co w rezulta-
cie daje konstrukcje: [a]-h-cis-dis-f-g. Kolejna skalg dopelnia dZwigk ¢ trytoru
chéru tworzac uklad: fcj-d-e-fis-as-b. Pozostaty skiadnik trytonu {fis) stal sig¢
czescia sktadowa ostatniej skali. A zatem wszystkie trzy komponenty pierwot-
nego segmentu cykliczno-interwalowego [3]: fis-a-c staja si¢ konsonansowymi
elementami w obrebie ptaszczyzny orkiestrowej odwzorowujac (czy tez syste-
matycznie generujac) odpowiednio oba cykle calotonowe. Wynikiem tego jest
przejrzysta i harmonijna relacja pomiedzy blokami chéralnymi i orkiestrowymi
— transformacja faktury muzycznej zapowiadajaca Swiatlo”.

Pod koniec kolejnego pokazu orkiestry (nr 1, takty 7-8) w zapowiedzi et
lux perpetua” Britten zachowuje konsonansowg role trytonu fis-¢ (podobnie jak
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miafo to miejsce w poprzednim fragmencie calotonowym) utrzymujac go nadal
w nowej transpozycji oktatonicznej. Wznoszaca oktatoniczna figura kwintolo-
wa: a-b-c-des-es (przykiad 20-4) ulega przeksztatceniu w segment diatoniczny: ¢-
des-es-f-ges w kadencyjnej figurze {(wspartej wzmocnieniem dynamicznym — cre-
scendg) nastepnego taktu w taki sposéb, ze podstawowy tryton (w zapisie enhar-
monicznym: c-ges) interpretowad mozna zaréwno w konteksScie oktatonicznym
]akl i diatonicznym. Podstawowa rama tego pasazu oktatoniczno-diatonicznego
W jasnym, wysokim rejestrze instrumentéw detych i smyczkowych jest cykl
interwalowy [3]: a-c-es-ges stanowiacy wypelnienie wyjsciowej symetrii fis-a-c.
Konstrukcyjne znaczenie fis-a-c potwierdza fragment zawierajacy tekst: et lux
pt?rpetua”, w ktérym to chéralnemu streffo na dzwigkach fis i ¢ towarzyszy jedy-
nie przytrzymane 4. Tak wiec, budujac dramaturgic przygotowujacg wprowa-
dzenie kategorii ,,$wiatla”, tryton w partii chéru przeksztatca si¢ z pozycji ele-
mentu dysonansowego w element konsonansowy, jako Ze staje si¢ elementem
calotonowych, oktatonicznych i diatonicznych zbioréw wysokosci dZzwigku.
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Przyklad 20-4 Britten War Requiern nix 1, t. 7-8, oktatoniczna figura kwintolowa (a-b-c-des-es) prze-
ksztalcona w segment c_hatoniczny {c-des-es-f-ges), podkreslajaca podstawowa komorke trytonowa
(c-ges), oktatoniczne 1 diatoniczne interpretacje wspdlnego cyklu interwalowego [3] (a-c-es-ges)

Hymn 7e decet hymnus (nr 3-7) na chor chlopigcy, organy i instrumenty
sn_lyczkowe, jest przykladem etapu posredniego, jako ze tekst odnosi si¢ do mo-
dlitwy i obietnicy zbawienia: ,, Thou who hearest the prayer, unto Thee shall all
flesh come” (.. Ty, ktéry wystuchujesz modlitwy, do Ciebie przychodzi wszyst-
ko, co zywe”’). W kontrastujagcym opracowaniu przypominajacym cantus planus
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napotykamy kolejne skrzyzowanie trytonu ¢-fis z trzema rodzajami zestawow
d#wickéw: calotonowych, oktatonicznych i diatonicznych w obrebie formal-
nej i §cisle kontrolowanej struktury. Pierwsza czterotaktowa fraza, podzielona
na diatonicznie segmenty , biatych i czarnych klawiszy”, jest tymczasowo 7wia-
zana przez dZwieki ¢ i fis, przy czym nalezg one odpowiednio do dwéch sfer dia-
tonicznych i wspierane sa przez nuty pedalowe instrumentéw smyczkowych.,
Fraze poprzednika rownowazy czterotakt nastepnika, ktéry koficzy pierwsza
sekcje stowno-muzyczng (A). Komorka trytonowa stanowi podstawg linearnej
struktury sekcji, tworzy takze dysonujgce napiecie wraz z pierwszym akordem
— tréjdswiekiem F-dur. Rozwigzanie tego konfliktu tonalnego nastgpi dopiero
w kadencji tej czesci na stowach ,Requiescant in pace. Amen” (,Niech odpo-
czywaja w pokoju. Amen’”). Akord F-dur rozpoczynajacy fragment Te decet su-
geruje transformacje oryginalnego zbioru cykliczno-interwatowego [3]: fis-a-
(ktérego ramg jest komdérka trytonowa). TréjdZwiek ten antycypuje rozwiaza-
nie trytonu: fis-c na kwintg czysta: f-c. Poniewaz jednak fragment Te decet jest
fazq posrednig, kompozytor eksponuje interwaty prezentujace skrajne katego-
rie (konsonans i dysonans) w odrebnych relacjach: linearnej i wertykalnej.

Jak dotad skladowe komorki c-fis byly okreSlone przez dwie sfery diatonicz-
ne {,biate i czarne klawisze”). W kontrapunkcie z linig wokalng wykorzystujaca
czesciowo wypeiniong komorke irytonowa (c-d-es-e-fis) organy rozwijaja przebieg
oparty na typowej dla chaconsy linii basowej. Uzyskana w ten spos6b symetria
chromatyczna oznacza zaz¢bienie si¢ komponentéw kolejnych dwoéch zbiorow
dzwiekéw: (1) oktatonicznego (c-d-es-[ 7-fis lub ¢~/ J-es-e-fis), ktérego transpozycja
oryginalnej konstrukcji cykliczno-interwatowej [3] (fis-a-¢ — c-es-fis) pelni funk-
cje nadbudowy osiowej oraz (2) catotonowego (¢c-d-e-fis). Od momentu symulta-
nicznego natozenia wskazanych poczatkow tonalnych dalsze frazy Te decet zmie-
1zaja w kierunku separacji poszczegolnych zbioréw dZwickowych odpowiednio
do muzycznego opracowania tekstu: ,exaudi orationem meam, ad te omnis caro
veniet” (,,Ustysz modlitwe moja, a wolanie moje niech do Ciebie przyjdzie”).

Organowa linia basu przypominajgca chaconng (poczawszy od dZwigku
fis w numerze 3, takt 4 do dZwigku es w numerze 4, takt 3) zawiera kom-
pletny zbiér oktatoniczny (c-d-es-f-fis-gis-a-h) kontrastujacy z diatonikg fraz
wokalnych. Tryton ¢-fis nalezy zaréwno do zbioru oktatonicznego jak i dia-
tonicznych fraz wokalnych. Po rozbudowanych pieciotaktowych frazach po-
przednika i nastepnika sekcji B (nr 4 i dalej), ktérej frazy diatoniczne po-
zostaja w relacji inwersyjnej 1 sq ze sobg tymczasowo potaczone przez wia-
czony (ryton, nast¢puje pierwsze wprowadzenie porzadku oktatonicznego
(c-d-es-e-fis) w linii wokalnej (sekcja C, numery 5-6), dopetnione dZwickami
c-d-es-f-fis. Linie wokalna sekcji D (nr 6, takty 1-4) tworzg teraz skrbécone
dwutaktowe frazy rozwijajace transpozycjg trytonowa i inwersje {c-b-as-ges)
catotonowego tetrachordu (c-d-e-fis) prezentowanego w pierwotnej figurze
basowej. Pozwala to na okreslenie formotworcze] funkcji trytonu ¢-fis jako
wsp6lnego materiatu wszystkich trzech podstawowych zbioréw dZwigkow
i stworzenie zarazemn swoistej ramy strukturalne;j.
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wprowadzenie $cistej formy polifonicznej na sfowach ,,quam olim Abrahae
promisisti, et semini eius” (,ktore onegdaj obiecale$ Abrahamowi i jego po-
tomstwu’”) prowadzi do zderzenia dramatycznego tekstu petnego rozgoryczenia
z doskonala, jasna sfera sacrum w Sanctus. Dramaturgiczna rola i dyspozycja mu-
zyczna tej fugi podobna jest do fugi mySliwskiej w Cantata Profana Bartoka, Obie
fugi zapowiadaja moment transcendentny i w obu utworach kulminacja osia-
gana jest przez wprowadzenie stretta i ostateczne] prezentacji tekstu w fakturze
homorytmicznej. Fuga Bartéka prowadzi do magicznej transformacji dziewie-
ciu synéw w jelenie, w efekcie czego zyskuja ostateczng wolnoé¢. Fuga Brittena
natomiast, odnosi sie do obietnicy zbawienia ,,in lucem sanctam” (,.ku swiato-
$ci”) zlozonej Abrahamowi i jego synom. Jednakze zamiast baranka ofiarowany
(ukrzyzowany) zostaje czlowiek.

Podstawowe zbiory diwiekow w Samctus przyjmuja postal pierwotna,
Jczysta”, bedacg formg cykli interwatowych tworzacych tryton fis-¢ jako od-
swierciedlenie transcendentnej sfery sacrum. Instrumenty perkusyjne o okre-
slonej wysokosci dZwigku tworza tlo oparte na pojedynczym dzwicku fis, w ze-
stawieniu z ktérym sopran rozwija dwa segmenty cafotonowe {e-fis 1 gis-fis)
na stowie ,,Sanctus”. Wszystkie zsumowane wysoko$ci pary segmentow frazo-
wych (e-fis-fis-gis) wskazuja na dZwigk fis jako o$ symetril. Przebieg muzyczny
bedacy opracowaniem dwoch pierwszych zdah tekstu opiera sie na obu cyklach
catotonowych. Rozbudowana lini¢ glosu sopranowego, rozwijang w dalszym
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Przyklad 20-5 a, b Britten War Requiem, Sancius: (a) t. 3-6, sopran, szereg trajdzwigkow (diato-
nicznych) linearnie realizujgcych dwie skale catotonowe: fis-e-d-c-b-as-fis i h-fa]-g-f; (b) nx 84, 1. 5-6,
ziozone zaleinoéci pomigdzy segmentem calotonowym i cykliczno-interwalowym [3]
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ciagu nad nuta pedatowa fis, tworza serie arpeggiowanych (diatonicznych) trdj-
d7wiekéw pozostajacych w sferze oddziatywania dzwicku fis (przykiad 20-5a).
Wryzsze skladniki tych tréjdZzwickéw rozwijaja calotonowy tetrachord fis-e-d-c,
ktéry ulega rozszerzeniu do pelnego pierwotnego cyklu catotonowego przy po-
mocy kadencyjnego segmentu #-as-fis, aby nastepnie utworzy¢ konstrukcje: fis-
e-d-c-b-as-fis. W tym samym czasie, nizsze skladniki tréjdZwigkéw ukladaja sie
w calotonowy segment #-{ J-g-f, ktéry jest dopelniony serig Srodkowych skifad-
nikéw nakreslajac dodatkowy cykl catotonowy: dis-cis-h-a-g-f.

Caly poczatkowy fragment zostaje powldrzony wraz z poszczegolnymi
zmianami i rozszerzeniami cyklu (numery 84-85). DZwigk fis w partii perkusji
zastapiony jest oddalonym o tryton dZwickiem ¢, a kazdy z calotonowych seg-
mentéw wywiedziony z oryginalnej pary frazowej ulega rozwinigciu do cztero-
(ais-his-cisis-fis) 1 pieciodZwiekowych (ais-his-cisis-fis-gis) segmentow pierwotne-
go cyklu calotonowego. Obie rozwini¢te frazy sa w ten sposéb tymczasowo
scalone przez podstawowy tryton: ¢-fis (enharmonicznie: kis-fis). Analogicznie
do frazy nastgpnika okresu poczatkowego, po raz kolejny wprowadzona jest
arpeggiowa linia sopranu, tym razem oparta na wznoszacym si¢ melodycznym
konturze powigzanym dZwiekami o znaczeniu strukturalnym (kis-fis, tj. c-fis).
Poniewaz figura kadencyjna (b-as-fis) jest identyczna z wczesng fraza nastgp-
nika, calg linie charakteryzuje ztozona zalezno$¢ cykliczno-interwalowa (przy-
klad 20-5b). Pierwotne arpeggia trojdzwickowe zostajq zastgpione calotonowy-
mi trichordami (his-ais-gis, dis-cis-h, fis-e-d, a-g-f), ktére naprzemiennie rozwijajg
kompletne cykle calotonowe. Seria nastgpujacych po sobie gérnych, granicz-
nych diwiek6w trichordalnych zarysowuje cykl interwalowy [31: his-dis-fis-a,
a dzwiekéw dolnych: gis-/i-d-f, przy czym oba cykle interwatowe [3] wskazujg
na obecno$é¢ zbioru oktatonicznego: his-d-dis-f-fis-gis-a-h.

W koncowym fragmencie pierwszej sekcji, , Pleni sunt coeli et terra
gloria tua” (,Pelne sa niebiosa i ziemia chwaly Twojej”), nastepuje syste-
matyczne generowanie cykli interwatowych z diwiekow fis i ¢. Kompozytor
rozbudowuje teraz partie osmioglosowego chéru stosujac stretfo 1 crescendo,
a nagromadzenie gloséw 1 instrumentéw w obrebie symetrycznego kontek-
stu interwatowo-cyklicznego odzwierciedla semantyke tekstu. W pierwszych
szedciu wejsciach wspomnianego siretfo: fis-gis-h-cis-e-fis regularnie zamienia
dwa poprzednie interwaly cykliczne: [2] i [3] (zob. przyklad 20-5b) w obrebie
ramy oktawowej podstawowego fis. Powstajaca tak pentatonika, w ktérej za-
stosowane s3 zamiennie dwudZwicki interwatu [2] pochodzace z obydwu ca-
fotonowych cykli, wskazuje zarazem na obecnos$¢ dwoch dodanych segmen-
t6w cyklu interwalowego [5]: fis-h-¢ 1 gis-cis-fis {przyklad 20-6). Nastepuje
potem w ramach c-oktawy sekwencja naprzemiennych interwaléw: [2] 1 [3].
Podstawowy segment interwalu cyklicznego [3]: fis-a-¢, tak wazny na po-
czgtku Requiem, pelni funkcjg trichordalnej osi wedtug ktérej rozwijane sa
dwa wieksze segmenty interwatu cyklicznego [5] (pentatoniczne) tego siretta.
W zwigzku z powyzszym, dominujgce wezesniej wspolzaleznosci zachodzace
miedzy zestawami diatonicznymi, oktatonicznymi i catotonowymi w Sanctus
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Z(_)stajeg zredukowane do ich pierwotnych struktur interwalowych, odpowied-
nio do interwaldw cyklicznych: [5], [3] 1 [2], z ktérych wszystkie sg genero-
wane v_vquczm'e z podstawowego cyklu interwatu [6]: fis-c. Nastepnie stretto
ustepuje micjsca (numer 87) stylizowanej, bachowskiej fanfarze w tonacji
D-dur, w kt6rej na ,Sanctus” basy zastepujg oryginalne segmenty catotono-
we soprandw (e-fis i gis-fis) segmentami diatonicznymi (a-h-d i h-cis-d). To
nagte przejicie z kontekstu symetrycznego do kontekstu diatonicznego przy
c,;—Iosanna in excelsis” charakteryzuje fundamentalng dla dzieta Brittena
ideg.

War Requiem, ktdre jest kontynuacja wiclkiej angielskiej tradycji choé-
ral.ne], laczy tradycyjne formy, procedury i konstrukcje harmoniczne ze
;blorami wysokosci diwickéw wykorzystywanymi wezesniej przez Bartoka
1 Strawifskiego. Z drugiej jednak strony, zastosowanie przez Brrittena wska-
zal}ych form i technik w ,polimodalnie” chromatyzowanym kontekscie
zwiastuje wykorzystanie przez niego zasad dwunastotonowosci serialnej
w Piesniach przysidw Williama Blake'a (1965).
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Przykiacil 20-6 Britt.en War Requiem, Sanctus, 1ir 85-86, wejécia pentatonicznego stretto, na poczat-
ku )iis do fis, nast_f;pme od ¢ do ¢, naprzemienne dwudzwieki cafotonowe sugerujace wspélzaleznosé
dwach segmentdw: cyklu interwatu [5] 1 podstawowego cyklu interwatu [3] {fis-a-c) faczacego obie
polowy stretta

Stany Zjednoczone. William Schuman, George Crumb

Jednym z najwybitniejszych kompozytoréw wywodzacych si¢ z ,ame-
rykanizmu” lat trzydziestych byl william Schuman (ur. 1910), uczen Roya
Harrisa w Juilliard Schoo! of Music w latach 1936-1938. Jako rektor Juilliard
School (od 1945 roku) i prezes Lincoln Center (od 1962) Schuman promo-
wa}i .Wielu kompozytoréw amerykanskich wiaczajac do kadry Julliard School
Williama Bergsme i Petera Mennica (podobnie jak ongi§ Harris zainteresowat
muzyka Schumana Coplanda i Kusewickiego)
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Schuman byl kontynuatorem tzw. ,wielkiej” amerykanskiej tradycji
symfonicznej, zapoczatkowanej w latach trzydziestych (jako jeden z ,bocz-
nych” nurtéw tradycji europejskiej) przez Harrisa, Coplanda, Pistona, Hansfona
i Sessionsa. Wplywy Harrisa w dzielach wspomnianego kompozytora ujaw-
niaja sic poprzez charakterystyczne dla jego symfoniki szerokie ptaszczyzny
melodyczne. Dziela Schumana, m.in. American Festival Overfiire (1939),_0pera
The Mighty Casey (1951-1953), New England Triptych (1956), Taczg w sobie r0z-
poznawalne cechy amerykanskie z tradycyjnymi formami, np. fuga, passagaglgq
oraz technikami typowymi dla muzyki baroku. Te jednak wkomponowujg si¢
we wspélczesny idiom oparty na zbiorach politonalno-tréjdZzwigkowych, dyso-
nansowo-chromatycznych.

W réznorodnym repertuarze orkiestrowym Schumana, obejmujacym
m.in. balety (Underfow, 1945; Nocna podrdz, 1947 — oba napisane dla Marthy
Graham), koncerty, muzyke kameralng i wokalna, najbardziej reprezentatyw-
ny jest zestaw dziesieciu symfonii. Napisana z i$cie amerykanskim tempera-
mentem American Festival Overture jest dzielem wcezesnym, uderzajacym Swie-
zoécia i dynamika brzmienia. Przywodzi na my$] ducha Nowego Jorku, w kt6-
rym kompozyior spedzit miodo$é. Wyjasnia to szerzej komentarz dofaczony do
pierwszego wykonania: , pierwsze trzy dZwigki zostang zapewne uznane przez
niektdrych stuchaczy za «nawolywanie do zabawy», co pamigtajg z pewnoscig
z lat dziecihstwa. W Nowym Jorku wykrzykuje si¢ sylaby «Wee-Awk-Eee»,
zeby zwolaé «paczke» przy wesolej okazji. {...] Jednak nie powinno si¢ inter-
pretowaé Uwertury jako utworu programowego. [...] Rozwinigcie fragmentu
«materiatu ludowego» odbywa si¢ na zasadzie czysto muzycznej”*.

Og6lny ,charakter amerykafiski” w muzyce Schumana widac réwniez
w kilku dzielach na zespét instrumentéw detych, wlaczajgc w to Kronikg filmowq
(w pigciu ujeciach) {1941) 1 Most George'a Washingtona (1950), ktore powstaly z my-
§la o rosngcej liczbie szkolnych i sportowych zespoldw muzycznych w Stanach
Zjednoczonych. Podobnie, olbrzymia ilo§¢ dziel symfonicznych Schpmana
oraz innych twércéw Amerykanskich, byla po czesci efektem rosnacej liczby
orkiestr symfonicznych tworzonych w catym kraju. Chociaz dziela Schumana
maja wydZwiek polityczny, elementy narodowe stanowia tylko cz¢§§ synte-
zy #r6det historycznych i wspétczesnych. Poza oczywistymi odniesieniami do
charakteru narodowego w pozamuzycznych aspektach jego dziet, np. w tytu-
tach utwordw: Uwertura amerykaviska, The Mighty Casey, Most George'a Washingiona,
New England Triptych, rzeczywisty muzyczny idiom narodowy Schumana roz-
poznawalny jest nie tylko dzigki zastosowaniu okreslonych formul muzycz-
nych, ale takze w ogélnym charakterze brzmienia wywodzacym si¢ z tradycji
Harrisa (opartym na poczuciu przestronnosci, $wiezosci, melodycznej piynno-
§ci i bezposrednio$ci manifestowanej cz¢sto w monumentalnych chérach anty-

19 Cyt. za: Edward Downes, Guide fo Symphonic Music (New York: The Philharmonic-Sympheny
Society of New York, Inc., 1976 i 1981}, s. 820; po raz pierwszy wydane jako The New York
Philharmonic Guide to the Symphony (New York: Walker Publishing Company, Inc., 1976).
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fonalno-instrumentalnych osadzonych w ,,0strych”, dynamicznych rytmach).
Z kolei swobodna akcentacja stanowi kolejny element, sugerujacy inspiracje
amerykanskim jazzemn, z ktérym kompozytor zetknat siec w miodosci. W swoich
wezesnych dzietach, Schuman odwazyt sie wyjs¢ poza $rodki techniczne wyko-
rzystane przez Harrisa stosujgc szerokie spektrum rozwigzan i wprowadzajac
struktury chromatyczne, dysonansowe, a czesto tez politonalne, ktdére osadzit
w tradycyjnych modelach formalnych. Kontrolowany liryzm dziet Schumana
wskazuje réwniez na zakorzenienie w tradycji klasyczno-romantycznej.
Mistrzostwo w posfugiwaniu si¢ przez Schumana tradycyjnymi formami
i procedurami na tle nowoczesnego, czesto tréjdZzwickowego i tonalnego, lecz
niefunkcyjnego jezyka muzycznego jest wyraZnie widoczne w jego I1I Symfonii
(1941). W dziele tym kompozytor nie odwoluje sic do tradycyjnego modelu
symfonii. Zamiast tego, w jej dwoch rozbudowanych czedciach zastosowano
rozwigzania rodem z baroku: czgé€ I jest podzielona na Passacaglie 1 Fuge, a czesé
II na Choral i Toccatg. Passacaglia, jako tradycyjny zestaw wariacji, petni funk-
¢j¢ wstepu. Budowanie kulminacji przez rozdrabnianie wartosci rytmicznych
(zjawisko charakterystyczne dla wariacji) odpowiada estetyce i zasadom ame-
rykaniskiego idiomu symfonicznego Harrisa. Typowy dla wiekszo$ci kompozy-
¢ji Schumana linearyzm (podobnie jak u Harrisa) stanowi zasade konstrukeji
stosunkowo dlugiego, rozciggnigtego tematu passacaglii, ktérego barokowy cha-
rakter uwidacznia si¢ takze w nagromadzeniu technik polifonicznych.
Indywidualny idiom Harrisa okreslaja cechy barokowe potaczone ze styli-
stycznymi elementami typowymi dla tego tworcy oraz zastosowanie wspélcze-
snych technik kompozytorskich. Dwuczg§ciowa konstrukcja tradycyjnego te-
matu passacaglii znajduje swoje odbicie w temacie stworzonym przez Schumana,
przy czym kompozytor rezygnuje z tradycyjnej struktury symetrycznej (4 + 4)
na rzecz zmniejszenia drugiego segmentu tematu do trzech taktéw. Takie za-
kiécenie przebiegu kieruje uwage w strong nieregularnego ruchu gloséw cha-
rakterystycznego dla stylu Schumana. Cecha jezyka muzycznego Schumana
jest takze tradycyjny sposéb konstruowania tematu, w ktérym kompozytor
faczy dobarwienia chromatyczne ze stylem quasi-tonalnym. Temat sklada sie
z zestawienia tonalnie wieloznacznych segmentéw modalno-diatonicznych
(przyktad 20-7), z czego pierwszy (e-e-c-h) moze odnosi¢ sie do skal budowa-
nych na dZwigkach g, elub /. Jednak dodanie kolejnego dZwicku (fis), ktory daje
nam w rezultacie konstrukcjg e-e-c-ki-fis, wskazuje wyraznie na modus e-eolski
{e-fis-g-a-h-c-d-e) lub h-frygijski (h-c-d-e-fis-g-a-h). Modalne implikacje zostaja
jednak natychmiast zniesione przez dodanie kolejnej kwarty czystej, po ktérej
nastepuje kwinta czysta, a segment A-fis-cis-gis sugeruje nowa tonike modalng
Jfis. Chociaz ten obszar tonalny dopelniony jest dZwiekiem prowadzgcym: eis,
zastgpienie ostatniego skladnika przez dZzwick e prowadzi do kolejnego wychy-
lenia chromatycznego w drugiej potowie tematu. Eksponowanie, a nastepnie
nakladanie niejednoznacznych tonalnie linii melodycznych wplywa na struk-
turg tematu, ktéry zawiera komplet dwunastu wysokosci (z uwzglednieniem
mozliwosci powtdrzenia kilku diwickow: gis, e, 4 i cis). Stosujac $rodki prze-
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ksztalcenr wariacyjnych, kanon i passacaglic kompozytor zmierzeit ku wprowa-
dzeniu dwunastotonowej koncepcji serialnej, ktéra zdaje si¢ by¢ nieuchronng
konsekwencjg zastosowanych srodkéw. . _
Omoéwione procedury i techniki sugeruja zastosowarnie W_kompozy_qach
Schumana syntezy linearnie potraktowanego chromatyzmu i tradycymyc_h
struktur diatonicznych (w ujeciach harmonicznych 1 melodycznych), z 511.1116
dysonansowymi wsp6tbrzmieniami politonalnymi, co zaobserwowac mozna
np. w VI, VII, VIII i IX Symfonii (1947, 1960, 1963 1 l96§). w ptworach tych
Schuman miat potaczy¢ procedury barokowe i elemen_ty Jazzu (finatowe scﬁerzo
VII Symfonii) z neoklasycznymi modelami formalnymi (cztery segmentx s.rod—
kowe z szeécioczesciowe] VI Symifonii przypominajg trgdy_cy]ny czteroczesciowy
plan symfoniczny ze scherzem, a takie uksztaitoy_vama, jak rondo,__scherzq lub
wariacja pojawiaja si¢ w ramach innych symfm?u)z‘?. W Iir S_ymfamz plowtorze—
nia poczatkowego tematu passacaglii tworza projekcje siedmiu pokazéw tema-

modal segm. on Fif
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Przykiad 20-7 Schuman I7I Symfoitia, Passacaglia, poczatek, Tozbudowany temat passacaglii, nastep-
stwo niejednoznacznych tonalnie segmentéw modalno-diatonicznych

tu fugi (takty 1-50), z ktérych kazdemu towarzyszy k(’)_ntre’q’)u‘nlit prowadzony
w glosie prezentujgcym poprzedni pokaz tematu. Spéjnos¢ linii kont_rapu;ﬂ_(—
tycznych jest wynikiem ich swobodnych zwiqzk(’)xiv z tematem, a }(azdg linia
niczaleznie rozwija wlasny uktad zmieniajgcych si¢ segmentow diatoniczno-
modalnych. Te z kolei przyczyniaja si¢ do wzrostu nawarstwierl chromatycz-
nych. Chromatyzm dzieta wzmagaja kolejne pokazy tematu w rel}egqacl} mato-
sekundowych (e-f-fis-g-gis-a-b) zastgpujacych tradycyjng zaleznosc kwintowa.
Z kolei wsp6ibrzmienia b¢dace wypadkowa prowadzon}fch linii me}odycznth
odwoluja sie do tradycyjnych uktadéw tercjowych, ktdére wchionigte zostaja
przez nowatorski linearny chromatyzm modalny. .
Schemat konstrukcyjny Passacaglii 1 Fugi pozwala na mak§ymalne xo7-
nicowanie organizacji strukturalnej, figuracyjnej i brzmieniowej. Doda_tkolwo,
wprowadzenie formy wariacji determinuje jednos$c struktm:alnq yvynlka]qc_q
z organizujacej przebieg konstrukgi motywiczno-tematyczne], warlantowania

20 Uldad formainy symfonii w oméwieniu Prestona Stedmana, The Sympheny (Englewood
Cliffs: Prentice-Hali, Inc., 1979), ss. 354-366.
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Jej postaci w kolejnych sekcjach i odniesiers w liniach kontrapunktycznych.
Srodki techniki warlacyjnej mozna réwniez wykorzystaé w innych czeéciach cy-
klu do ksztattowania faktury i kontrastowania przebiegu melodycznego. Tworzac
jakos¢, ktéra mozna nazwac ,stylem amerykafiskim” Schuman zaadaptowat
wszystkie wspomniane cechy. Nagly wzrost aktywnosci rytmicznej {przejécie
od continuum 6semkowego do triol) w wariagji T (takty 51-73) przyczynia sig do
zroznicowania Srodkéw artykulacyjnych i rozcztonkowania konstrukeji formal-
niej. Zaggszezenie przebiegu rytmicznego uzyskane jest nie tylko przez wprowa-
dzenie triol, ale réwniez przez antyfonalne zestawianie tréjdzwigkowych blo-
k6w homorytmicznych (szczegélnie w taktach 63-73) w obrebie ostatniej czesci
warlacji. W odr6znieniu od rozbudowania faktury w pierwszej sekcji tematycz-
nej powstajacej na skutek wprowadzania kolejnych pokazéw tematu {procedu-
raznana z fugi), ta sekcja ksztattowana jest przez kontrastowanie réznorodnych
ukladéw fakturalnych. Wspétdziatanie blokéw-segmentéw nasila sic w pozo-
statych wariacjach poprzez symultaniczne zestawianie réinorodnych plasz-
czyzn. W wariacji IT (takty 75-86) temat prezentowany jest w ruchu riolowym
(typowym dla poprzedniej wariacji) na tle figur o charakterze antyfonalnym
uirzymanym w rytmie punktowanym. Wyrazisto$¢ tych plaszczyzn fakturai-
nych stopniowo wzmaga si¢ dzigki wprowadzeniu kombinacji politonalnych —
instrumenty smyczkowe i dete w niskich rejestrach powtarzajg trojdzwick C-dur
zderzony z tréjdzwigkiem A-dur w wyzszych rejestrach smyczkéw (takty 74-
76), a temat przesuwa si¢ od tonacji C-dur do H-dur/moll (h-fis) (takt 76). Wraz
z potgczeniem w ukladzie horyzontalnym elementéw powyzszych porzadkéw
dzwickowych (takty 77 i dalsze) towarzyszacy ,blok” prezentuje polimodalng
strukture C-dur/Es-dur. W ten sposob, ksztatt formalny Passacaglii konstruujg re-
lacje miedzy skontrastowanymi ptaszezyznami i warstwami. Obecne w nich ze-
stawienia harmoniczne dookreslaja funkcje poszczegénych uksztattowan fak-
turalnych z wylgczeniem tonalnych zasad konstrukeyjnych.

Fuga ksztaltowana jest wedtug zasad strukturalnych i technicznych zapre-
zentowanych w Passacaglii. Jej temat réwniez sklada sie z sekwencyjnych seg-
mentéw modalnych (czgsto tréjdiwickowych), ktdre zarysowujg diuzsze linie
chromatyczne przy sporadycznie wystepujacych powtérzeniach klas wysokosci
dzwigkéw. Zatem kompozytor ponownie potaczyl elementy tradycyjne z nowo-
czesnymi. Podobnie jak w Passacaglii, kolejne pokazy tematyczne w ekspozydji
fugi prezentowane sa od kolejnych stopni skali chromatycznej, a kompozytor
znowu rezygnuje z tradycyjnych relacji kwintowych. Pierwszy z siedmiu poka-
z6w tematu (takty 146, 150, 157, 165, 172, 1801 187) rozpoczyna sie od dZwicku
b, a pokazy kolejne podazaja przez ,toniczne” e do domkniecia petnego cyklu
chromatycznego. Taki schemat transpozycji determinuje komplikacje faktural-
ne — narastajgce struktury politonalne (osiggane przez réwnoczesne natozenie
kilku planéw modalnych) petnig gléwnie funkcje fakturalng poprzez nagroma-
dzenie dysonanséw. Procedury wariacyjne w Passacaglii 1 Fudze sg nastepnie wy-
korzystane w Chorale i Toccacte, a cechujaca je réznorodnoéé plaszczyzn i warstw
fakturalnych podlega stopniowemu ujednoliceniu pracy tematycznej lub wspol-
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nocie materialowej (motywicznej, interwalowej, rytmicznej 1 strukturalnej).
W ten oto sposdb podstawa DOWEEO brzmienia utozsamianego z amerykanskim
idiomem symfonicznym staja si¢ zestawienia politonalne i fakturalne jak row-
nie7 zakorzenione w jazzie zmieniajace sig, dynamiczne przebiegi rytomiczne za-
stosowane w kontekscie faczacym cechy tradycyjne i nowoczesne.

Upodobanie Schumana do podkreslania idiomu amerykanskiego wi-
doczne jest w New England Triptych (1956) opartym. na trzech utworach amery-
kanskiego kompozytora williama Billingsa (1746-1800). Charakter amerykaf-
ski obecny w tym dziele dookreslajg m.in. tytuly wspommianych trzech utwo-
réw zaczerpnietych z tekstow Billingsa: Be Glad Then, Awmerica, When Jesus Wept
i Chester, a takze utozsamianie si¢ Schumana z jego poprzednikiem. Znalazio to
wyraz w nastepujacych stowach: ,Dzicla tego dynamicznego kompozytora s3
w stanie uchwyci¢ ducha potgznej surowoéci, gtebokiej religijnosci i patriotycz-
nego ferworu, ktory utozsamiamy z okresem rewolucyjnym [...] Moje utwory
nie stanowia «fantazji» na tematy Billingsa, ani nie s3 ich «wariacjami», lecz
stanowig syntezg stylow i jezyka muzycznego”?.

Partia solowa kotlow, ktora otwiera plerwszy utwér Be Glad Then, America,
przez wprowadzenie okreslonych elementoéw melodyczno-rytmicznych przy-
woluje skojarzenia z amerykafska muzyka popularng. Kontur melodyczny zo-
staje okre$lony przez prosty, nieustannie powtarzany z drobnymi przeksztal-
ceniami, quasi-ludowy segment d-pentatoniczny: d-f-c oparty na synkopowa-
nym rytmie przypominajacym marsza. Chociaz przypomina o technike ostinato

strawinskiego oparta na cigglych reinterpretacjach rytmicznych waskozakre-
sowych warstw modalnych, to dodanie nuty pedatowe] d w dolnej partii klar-
netéw i kontrabasu natychimiast wprowadza nowa jakos¢, jaka odnaleZ¢ mozna
w amerykanskich dzietach symfonicznych Harrisa i Coplanda. Kompozytor bu-
duje muzyczny obraz krajobrazéw Nowe] Anglii stosujac symbolicznie szerokie
linie melodyczne. Rozszerzajacy sie ambitus pojedynczych warstw Instrumen-
16w smyczkowych rozwija sie ponad nuta pedatowa d (najpierw w réwnoleglych
tercjach; takty 211 dalsze), a brzmienia wspomnianego fragmentu ukladaja si¢
nastepnie kalejdoskopowo. Wrazenie ,rozszerzenia” materii dZzwickowej wy-
woluja réwniez nieustannie przemieszczajace sic linearne segmenty modalne,
co determinuje systematycziny WZrost chromatyki polimodalnej. Podczas gdy
linearne segmenty pentatoniczno—diatoniczne odnieé¢ mozna do sfery amery-
kanskiej tworczosci popularnej, to ona sama staje si¢ elementem wspolcze-

ystycznego przez zastosowanie technik polimodalnych. Dzigki

snego idiomu art
specyficznym cechom i charakterowi brzmienia poczatkowy material utworu

zapowiada koncowe Alleluja”.

Puzony i trabki we wstepie gléwnej czesci (Allegro Vivo) wprowadzaja ra-
dosny nastrdj, ktory — jak opisuje to kompozytor — stanowi ,swobodna i zréz-
nicowana oprawg muzyczng dla stéw Be Glad Then, America, Shout and Rejoice.
Rozbudowane bloki antyfonalne utrzymane w rytmie punktowanym prowadza

{Bryn Mawr: Merion Music, Inc., 1957).

[ —
21 Uwagi Schumana w przedmowie do partytury
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do nowej partii solowej kottéw, w ktorej rytmy synkopow, i
z rytmikg punktowana tworzgc bardzie] ost¥y kgntuyik mrélode;;g;ni}? CJZ aqksll)%cilif
§la ’k_ompozytor, przebieg ten prowadzi do Srodkowej, fugowanej s'ekcji majacej
swaj poczatek na stowach ,,And Ye Shall Be Satisfied”. Muzyka nabiera roqu J
du a_poie;czone tematy prowadzg do punktu kulminacyjnego, po czym utvla:gr
rozwija sie swobodnie do tekstu , Alleluja”, ktérym Billings kc;ﬁczy oryginaln
utwor ch01"a11}y. W ten spos6b, wyraZnie zréznicowane formalnie i faktumlsf
nie zestawienia l_)lok()w i warstw, oparte na naglych kontrastach rytmicznych
brzmmmowy;h i polimodalnych, potaczonych z cechami tradycyjnymi (V{fl
czajac diatonike, _zastosowa'nie fugi, wykorzystanie rytmdw o proweniencji jaa;-
iz;vejk; IIi(t)puiarr_lﬁj, czy navlee;zgr}ie do amerykanskiej tradycji Billingsa) stano-
Co?)land E;z?r?sznerykanskm] tradycji symfonicznej zapoczgtkowanej przez
. .Wchloniqcie tradycyjnych elementéw amerykafiskich i i
ny idiom Schumana widoczne jest réwnicz w poz{)staiydi dv‘\)rvéclllllchytwvvl(()irl;illi
tego cyklu, W Wiften Jesus Wept kompozytor wyjawia nam, Ze ,opracowat teksty
Bﬂ_hngsa-w .form’ie ro_n_da”, w ktérym ,,muzyka zostata uzyta w swojej pierwot-
nej formie, jak réwniez w nowych opracowaniach uzupelniajacych ozdobnika-
mi kontrapunktycznymi i rozszerzeniami melodycznymi”. W ogniwie ostatnim
- Chester, kompgzytor ujawnia, ze ,muzyka ta, skomponowana poczatkowo
]_ako hymn koécielny zostala pézniej zaadaptowana przez Armie Wyzwolenia
jako piesil marszowa i cieszyla sie wielkg popularnoscig. Utwor orkiestro
czerpu; lz{aliéyyno z ducha hymnu jak i pie$ni marszowej”. "
0 enn§;p1racjetwérczekompozytoraamer kanskiego ’
(ur. 192?) maja szoje irdédto w pewnych zjawiyskach zZ %)ogfe;:li(glf 3551?523:1
stego wieku, o jest calkowicie odmienne od ,amerykanskie]” posta
Schuimana. Mm'_lo faktu, ze Crumb ksztalcil si¢ w Stanach Zjednoczonwwyh
(przede wszystkim u Rossa Lee Finney'a) jego indywidualny jezyk ksztalto-
watl sic pod Wpiwem Mabhlera, Debussy’ego, Bartdka i innych tworcow, ki6-
rzy’prow,aglmh plOHlC%‘Skie cksperymenty z sonorystyka i Srodkami eksl;resji
Tworczosci (;rumba nie mozna zaliczy¢ do jakiejkolwiek pojedyncze] kate orii
styhstycz"ne] czy technicznej. Przenikaja si¢ w niej bowiem réznorodne zaignte-
resowania muzyczne. Na przyklad, dwie czesci fortepianowego Makrokosmosu
(1972_-1973) oparte sa na $wiadomych skojarzeniach wybiegajgcych w stro-
ne Mikrokosmosu BartOka i 24 Preludidw Debussy’ego, mimo Ze — jak twierdzi
sam kompoz_yt.or - .duchowego pokrewienstwa” jego muzyki szuka¢ nale-
zy w ,ciemnie]jsze] stronie” muzyki Chopina — zacytowal bowiem fragment
Fantazs;_eﬂ—lmpromptus w Dream Images (Love-Death Music) — jak i w ,,dzieci ceY
faflntazp wezesne] twérczoscl Schumana®. Oprocz zastosowanycrl’l elemqen%
tow topah’lych, Crumb korzysta réwniez z cytatéw, odczuwajac , potrzebg po-
lgczenia réznorodnych niepowigzanych ze soba elementow stylgstycznych”23

22 Autokomentarz do nagrania Makrokosmos, toim 1, Nonesuch H-71293
23 Autokomentarz do nagrania Ancient Voices of Children I. '
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Zaobserwowa¢ mozna to na przykiad w Ancient Voices of Children (1970), gdzie
cytat z Notatnika Anny Magdaleny Bach zestawiony jest z tak réznorodnymi
stylistycznie fragmentami, jak charakterystyczne elementy flamenco czy twor-
c70¢¢ Mahlera, lub tez w Black Angels [na amplifikowany kwartet smyczkowy
— przyp. tlum.], gdzie w nigjednolitym stylistycznie kontekscie wstgpu sek-
cji 6 Crumb cytuje Kwartet smyczkowy d-moll ,,Smierc i dziewczyna” Schuberta.
W Muzyce nocnej I napisanej na sopran, fortepian, czeleste i dwie perkusje
(1963), Czterech nokturnach (Muzyka nocna 1I) na skrzypce i fortepian (1964}
oraz w Star Child na sopran, chér dziecigey i orkiestr¢ (1977) odnalezé mozna
bezpoérednie brzmieniowe odniesienia do Debussy’ego 1 Muzyki nocy Bartéka
lub na przyklad Adagia drugiej cz¢Sci jego II Koncertu fortepianowego.

Zlozony idiom Crumba opiera sig réwniez na bardziej radykalnych
eksperymentach z barwa diwickowy 1 sonorystyka. W trzech zeszytach
Makrokosmosu pojawiaja si¢ ttumione dzwigki, flazolety alikwotowe, rézne ro-
dzaje pizzicata, niekonwencjonalne sposoby wydobycia dZzwigku np. polozenie
na strunach lekkich metalowych taficuchéw, ktére wibrujg poprzez kontakt ze
strunami, pocieranie sirun basowych metalowym plektronem itd. W Ancient
Voices of Children kompozytor tworzy wokalizg¢ na dzwieckach fonetycznych
épiewanych do $rodka fortepianu (dZwigk instrumentu wzmocniony jest
przez zastosowanie mikrofonu), jak rowniez wirgcenia wokalne i szepty wy-
konywane przez instrumentalistéw. Poza tym mamy tu do czynienia z: uzy-
ciem pily muzycznej przez mandolinistg, zmiang wysokoséci dzwigkéw for-
tepianu poprzez przyloZenie diuta do strun, przestrojeniem poszczegolnych
strun mandoliny o éwier¢ tonu, wprowadzeniem instrumentow perkusyjnych
{w tym japofskich dzwondow $wigtynnych, tybetafiskich kamieni modlitew-
nych itp.) przywotujacych na mysl wschodnioazjatyckie obrzedy religijne, jak
i innymi efektami brzmieniowymi. W ten sposob dziela te prezentujg zaréw-
no tradycyjne, jak i nowoczesne podejicie do sposobéw uzycia glosu i tech-
nik instrumentalnych, ktére czesto mozna spotka¢ w muzyce Berio, Bouleza,
Cage’a (zabieg ten pojawil si¢ juz wezesniej w eksperymentach wioskich fu-
turystéw i kompozycjach Cowella i Ivesa).

Wykorzystanie przez Crumba réznorodnych barw wokalnych 1 instru-
mentalnych, eksperymenty ze sposobami wydobycia dzwigkéw jak i niedo-

okreslenie pojedynczych elementéw muzycznych, sfuzy czesto jako $rodek re-
alizacji wysoce symbolicznej, indywidualne] ekspresji. Filozofia i estetyka mu-
zyczna Crumba maja swe odbicie w bliskim pokrewienstwie duchowym z po-
¢zja Federica Garcii Lorki, na co dowodem s3 liczne opracowania tekstow tego
hiszpafiskiego poety. Wykorzystanie przez kompozytora réznorodnych Zrodet
déwicku, jak réwniez odwolanie do rozmaitych styléw staje si¢ podstawa
symbolicznego i dramatycznego idiomu jego rozbudowanych, barwnie zorkie-
strowanych dziel wokalnych, powstatych w wyniku zywego zainteresowania
poezja Lorki. Do wspomnianych opracowan naleza: Night Music I na sopran,
instrument klawiszowy i perkusje (1963), cztery ksiegi Madrygaidw na sopran
i réine zestawienia instrumentéw (19635-1969), Piesni, Burdony i Refreny Smier-
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‘cz' na baryton, instrumenty elektryczne (w tym: gitar¢, kontrabas i
i(l l;lfwisglfﬂn) oraz dn.me perkusje (1968), Eleven Echfes ofautumn na f"l:? Ztlig‘l;;?
2 61;6 , Tortepian 1 sk_rz_ypge {1966), Echoes of Time and the River na orkiestré
(. ),_ Noc c;rerech ksigzycow ma ait i cztery mstrumenty (1969), czy wre
;16 Ancze_i_qt Voices of Children na sopran, sopran chiopiecy, obdj, Cl{rorgatyczf-
i ar.mlon.ukq using, manc'lohng, harfe, pianino elektryczne, wibrafon, marimbg
1 wiele l_nnych konwencjonalnych, jak i niekonwencjonalnych instrument6
perkusyjnych (1970). e
. Qrumb wprowadza pozornie nielogiczne pod wzglede '
i bl‘Zl’ﬂIeI’l.l(?WYI,n. elementy kompozycji w celu v%ykorzygstzm;nizﬁyfc)tgff;sﬁ
wych mozliwosci dram:atycznych i ekspresyjnych. Jednocze$nie, elementy te
wlgczane sg (,10 starannie uporzgdkowanych i ujednoliconych koﬁstrukcji 1311111-
zycznych, ktdre Scidle iac_czq sig z silnie rozbudowanymi koncepcjami drama-
tycznymi. W opracowaniach muzycznych, w ktérych Crumb ,,szukat wzorcé
muzygznych potggujqpych 1 wzmacniajgcych tak silne, chod d’;iwm'e niedaj zz
spokpju obJZ"azy z ppfezﬁ Lorki”?, zwigzki makrostrukturalne i relacje zachocjlz -
ce miedzy 11(_:znym’1 ,zrédlarr}i muzycznymi stuzg do peinej realizacji poetyckiegqo
Ery,razu. Duza €zgs¢ utworéw Crumba opiera si¢ na koncepcji formy Tukowej
tora przypomina modele Debussy’ego i Bart6ka. Taki plan formalny stuz d(;
rozpoznawania i kojarzenia korespondujacych ze sobg elementéw w zakr{)'o—
?Jilgcﬁazfsgglé‘?a;kal_g };rojelfcdie muzyczno-dramatycznym. Na przyktad Nzéht
_ a Jest z siedmiu nokturnéw przybieraj ¢
tryczpej formy tuku .wokéi Srodkowej czesci, ktéfq cllflaral?tgg(zzﬁjf (c)i;?efnflycgllfe—l
energla rytmu, przyjmujaca posta¢ ABAB z kodg. Formalna symetric siedmiu

nokturnéw ustanawiaja dwa opracowania tekstéw Lorki (czeSC I La Luna -

Asoma i cz¢8C Vi Gacelg d ] ] i 5 i
e QC et e vs ez;isl-.‘emble Presencia) zestawione wokét czysto instru-
ksna;gn;la Iuko*fva utworu Ancienr, Voices of Children zapewnia odpowiedni
s pracowaniu pieciu fre‘lgment()w z poezji Lorki, ktére kompozytor ,,uto-
zyt w sekw§nCJ¢ m@ajqca si¢ przedstawial «silniejszy przebieg rytmic;n »
ngeh chodzi o rozw6j muzyczny”. Pieé poetyckich fragmentéw odnoszac }(I.:h
si¢ do utraconego ducha dziecifstwa i wolania do Chrystusa, by owrégﬂyd
prfidflwpeg.o/girosu_, Crumb rozmiescit symetrycznie w Wiqkszy’m lef)khl siedelg
tancow 1 piesni (I"LlepOkO_}QCO prymitywrej, ornamentalnej, wschodniej prowe-
1}113_n631), (1) Ifzesfn I; (2) Tatice pradawnej ziemi; (3) Piesh II: (4) Piessi 111 1 Taniec
swzgrligcz cykiu Zycia; ( ?) Piesti IV (6) Taniec ducha; {7) Piesii V. Sekcje druga i sz6-
sta, btore 83 CzZysto mstru_menta@ymi interludiami tanecznymi, koresponduja
z soba wln‘lonumeptalnej formie symetrycznej, podczas gdy sekcja czwarta
Zarowno Spiewana Jak i taficzona, stanowi centrum dramaturgiczne i muz cz’
ne. Wspomniana sckcja, Taniec swigtego cyklu zycia zostaje przedstawiona s;m-

24 Ibid.

25 Szczegitowa analiza dziela w: Edi 1
zegol : Bdith Borroff, Three American
University Press of America, 1986), ss. 217-222, composers (1avbam, Maryland:
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bolicznie, a kompozytor wykorzystuje segmentacj¢ cykliczng (obdj, fortepian,
mandolina, harfa i sopran) ponad ostinatern bebna utrzymanym w stylu bolero
(budujacym tukowy ksztalt poprzez schemat dynamiczny crescendo-decrescendo).
Podobne symboliczne zastosowanie notacji cyklicznej pojawia sie takze w dzie-
tach Berio, Stockhausena i innych kompozytoréw. Dzigki specjalnemu struk-
turalnemu uzyciu barwy dZwigkowej polegajacemu na zastgpieniu wspaniale]
barwy sopranu wysokim, surowym glosem chlopiecym, Crumb poteguje po-
etycki wyraz dziela. Co jest réwnie wazne dla chiazmowe]j koncepcji muzycznej
to fakt, ze rama dla catego dziela jest stowo ,nifio” (,,chiopiec” albo ,dziecko”):
sekcja 1 rozpoczyna si¢ stowami ,,El nifio busca su voz” (..Maty chiopiec szukat
swojego glosu”), a sekcja VII kohczy sig stowami ,,mi alma antigua de nifio”
(,moja pradawna dusza dziecka”). Pomimo okreslonego uzycia zréznicowa-
nych element6éw muzycznych w przebiegu calego utworu, kompozytor osigga
wrazenie emocjonalnego wyzwolenia. Uwidacznia sig to w stylistycznych wy-
znacznikach poszczegdlnych czedel. Jak zauwazyl Barroff: ,,strona emocjonal-
na dzieta jest niezalezna od formy tukowej. [...] zakoficzenie nie réwnowazy
wstepu ale wykracza poza niego, jako Ze forma emocjonalna wychodzi poza
strukture tuku”?,

W innych dzietach Crumba pojawia si¢ réwnie zorganizowane podejécie
formalne do réznych rodzajow materialu muzycznego (czgsto w polaczeniu
7 zamyslem natury pozamuzycznej). W Black Angels na amplifikowany kwar-
tet smyczkowy (1970) organizacja symetryczna dotyczy trzech duzych cze¢scl
— I Odejscie, TI Nieobecnos¢, 111 Powrdt — podzielonych na trzynascie pomniejszych
fragmentéw. Numery 7 i 13 sg w dziele wykorzystane strukturalnie jako sym-
bole dobra i 7ta. Zrédta dwiekowe roztozone sa symetrycznie w obrgbie duze-
go palindromu, w celu poglebienia fundamentalnego wrazenia rozbieznosci.
Ogblna organizacja dwunastu utworéw Makrokosmosu I, ktéry jest pierwszym
7 dwéch zestaw6w ,,utworéw fantazyjnych” na fortepian (1972 i 1973), réw-
niez taczy si¢ nierozerwalnie z koncepcja pozamuzyczng, w ktérej kazdy utwér
kojarzy si¢ ze znakiem zodiaku i konkretna osoba urodzona pod tym znakiem.
Dwanaécie utwordéw zorganizowanych jest w trzy sekcje po cztery stale utwory.
Czwarty utwor w kazdej grupie posiada symboliczng notacje muzyczna: numer
4 jest w ksztalcie krzyza, numer 8 w ksztalcie kota, a numer 12 w ksztalcie spi-
rali. Bogactwo fortepianowych efektéw dZwigkowych (zaréwno tradycyjnych
jak i nowoczesnych) Iaczy si¢ z jego og6lna strukturg, chociaz o spdjnosci cate-
go dzieta decyduja cztery elementy, ktore pojawiaja si¢ w poczatkowych trzech
liniach kompozycji*’. Ascendentalny przebieg czternastu trojdzwiekéw molo-
wych, rozdzielonych pomi¢dzy dwie rece, jest Zrodiem czterech podstawowych
konstrukcji interwalowych. Sa nimi tryton i kwinta czysta, stanowiace wypad-
kowa specjalnej zaleznosci migdzy sgsiadujgcymi ze sobg akordami realizo-

26 Ibid., s. 225.
27 Larry Lusk, w: George Crumb: Makrokosmos, tom L. Twelve Fantasy-Pieces After the Zodiac for

Amplified Piano, ,,Music Library Association-Notes” 1974 nr 31/1, 5. 158.
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EVfinynlj naprz_emiennie: selfur}da mala powstata z polaczenia podstaw (akor-
o_w) W 1<_;_a{zdej_ rece a trzyqzvmgkowy motyw a-#-f, zastosowany jest zaréwno
i lewersjl' jak 11: tiransiozs(;ql. Estetyka i filozofia Crumba dotyczace kompozycji
1zyczne) zostaly w bardzo wnikliwy sposéb opi
s . Gt WY Sp pisane przez Borroffa w naste-

,,Jiest on jednym z tych kompozytoréw, ktérych Ross Lee Finney ochrzcit
muanem «amerykanskich majsterkowiczéw» ~ ludzi tkwigcych w trady-
G1; nie erudytow, ale tych, ktérzy posiadaja praktyczne urniejetnosci | }i

W tych eksperymentach Crumb wykorzystat wszystko, co zwrocilo j.G;.O‘
uwage — od ml_lzyki gor z dziecifistwa po swoja skrzynke z narzqdzian%i
anawet kuchnig - czerpal pomysty ze wszystkiego, co ustyszal, lub o czy‘n;
przeczytaf — krétko méwige — tworzyl z pasja domowego Wyn’alazcy a nie
jako artysta o erudycji uniwersyteckiego naukowca”2.

_Komp_ozytorzy latynoamerykanscy
w krajach ojczystych i Stanach ZjednoczonYch

Od poczatkéw dwudziestego wieku réznorodni kompozytorzy la
laxgeryk.ans‘cy tworzyli swqje kompozycje w oparciu o irédlaprozcli/zhné ku?itﬁ?y
ludowej, me_rzadko taczqc je z tradycyjnymi czy bardziej nowoczesnyiti stylami
1‘techmka.m_1 o rodowodzie europejskim. Wieksze mozliwosci przemieszczania
si¢ oraz dlalf)g kulturowy poczatku lat 50. spowodowaly, iz wielu miodszych
kompozytoréw latynoamerykaﬁskich zaczeto pisa¢ w nowym duchu estet;]cz—
nym. Prged iI wojna Swiatowa techniki atonalne i dwunastotonowe pojawi-
ly si¢ Juz w dzielach Juana Carlosa Paza, ktéry odrzucajac elementy narodo-
we, zaiogyl w 1‘929.r0ku wraz z innymi kompozytorami argentyhskimi Grupo
Rcﬂ}ovaqon zZ s1ed:21bq w Buenos Aires. W kosmopolitycznym $rodowisku I())-
wojennej Amerykl Facinskiej, nawet ci twoércy, ktérzy w dalszym ciggu czper-
pali mspiracj¢ z muzyki ludowej, zaczgli radykalnie zmienia¢ dotychczasowe
sPosoby Je) opracowania poprzez wlaczanie elementéw wspdlczesnych: tech-
nik ‘serilalnylch, aleato,ryzmu, muzyki konkretnej czy srodkéw elektrom'c'znych
Zabiegi ta.k’le odnaleZ¢ mozemy w tworczoéci meksykanskiego kompoz torei
Carlosa Chayeza, ktory porzuciwszy elementy narodowe w péiniejszych 1(Iflzie-
'Iach symfomczny'ch 1 kameralnych zainteresowat sie stylami romantycznymi
i ne(?qusycznyml, podczas gdy kompozytor pochodzenia hiszpanisko-mek-
sykanskiego RoFlolfo Halffter i Brazylijczyk — Cldudio Santoro (poczatkowo

w %at.agh 60. zanferesowany wylacznie sztuka ,,autonomiczng”, by w latac};
pozmeqszych Zainteresowac si¢ zrodiami ludowymi) zaczeli St(,)sowaé zasa-
dy serializmu fiwunastptonowego. Z kolei kompozytor brazylijski, Gilberto
Mendes od kofica lat pieédziesigtych pragnagt stworzy¢ nowg muzy;kq brazy-

28 Por. Borroff, Three American..., op. cit., 5. 256.
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lijska siegajac po rézne techniki awangardowe. Dzicki wykorzystaniu muzyki
konkretrej (powstajacej w wyniku przeksztalcania audycji lokalaych rozglosni
radiowych traktowanych jako elementy ,rodzime”) stworzy! synteze mysle-
nia ponadnarodowego z elementami, kiére mozna uzna¢ za narodowe, takimi
jak: przeksztalcona intonacja jezyka brazylijskiego i portugalskiego pofgczone
7 brzmieniami popularnymi. Elementy ludowe zawarte w dzielach kompozy-
toréw wywodzacych si¢ z powojennej Ameryki tacifskiej staly si¢ podstawa
wyrafinowanego i zlozonego procesu przeksztalcef oraz stylizacji.

Ewolucja stylistyczna dziet Alberto Ginastery (1916-1983), najwybitniej-
szego kompozytora powojennej Ameryki Facifiskiej, wskazuje na kontynuacje
kilku tendenciji z poczatku dwudziestego wieku, ktére tworca potaczyt z tech-
nikami wspéiczesnymi. Miedzy 1948 a 1954 rokiem Ginastera odszedt od tra-
dycyjnego wykorzystania argentynskich element6w ludowych, by zwroci€ sig
ku wysublimowanemu ich zastosowaniu (poczawszy od I Kwartetu smyczkowego
z 1948 roku przez utwoér na orkiestre Pampeana nr 3 2 1954). Po roku 1973 kom-
pozytor powrdcit do dawnego subiektywizinu. Natomiast wczedniej, po 1958
roku Ginastera zaczal stosowaé dwunastotonowe techniki serialne taczac je
7 rozwigzaniami tradycyjnymi. W poczatkach lat 60. zainteresowal si¢ synteza
tradycyjnych i awangardowych form i technik.

To wiaénie w drugiej i trzeciej czgsci II Kwartetu smyczkowego (1958, popr.
1967) Ginastera zaczal stosowac dwunastotonowe techniki serialne w pota-
czeniu z elementami kultury argentynskiej, typowymi dla jego wczedniejszych
utwordwy, zblizajac sic do kosmopolitycznego stylu Bartéka. Z kolei w drugiej
cze$ci Kwartetu zaobserwowad mozna pewne podobiefistwo do postawy este-
tycznej Berga. Podobnie jak tworca Suity lirycznej, kiory potaczyt swoje inicjaty
(a-b) z inicjalami Hanny Fuchs (4-f) w komorce: b-a-f-h wchodzacej w sktad
dwunastotonowej serii I1I cze§ci wspomnianego dziela, Ginastera siggnat po
motyw B-A-C-H (b-a-c-#). Kompozytor nie znal jednak koncepcji Berga®.
Dwa heksachordy tego szeregu: d-g-b-fis-a-cis/e-h-f-as-c-dis otoczone s3 potto-
nem: d-cis i e-dis, z ktérej to kombinacji otrzymujemy transpozycjg motywu
B-A-C-H. Harmonizacja komérek heksachordalnych z pozostalymi d7wicka-
mi heksachordéw uzalezniona jest od tre$ci pozamuzycznych. Malena Kuss,
ktéra zywo interesowala sie twoérczoicig Ginastery, podkresla w swojej pracy,
7e motyw ten mial réwniez ,stuzy¢ jako materiat tworczy dla dziel postdo-
dekafonicznych, takich jak III Kwartet smyczkowy Z sopranem {1973), Sonata
wiolonczelowa (1979), czy jej przekomponowana wersja znana jako II Koncert
wiolonczelowy (1980-1981)"°°, :

Zmiana stylu Ginastery polegajaca na zestawieniu (a nie pomini¢ciu)
elementéw z wezeéniejszych utwordéw w indywidualny idiom wspélczesny wi-
doczna jest m.in. w utworze Cantata para América midgica na sopran i wielka

29 Malena Kuss, Alberto Ginastera, ,Mitteilungen der Paul Sacher Stiftung” 1989 nr 2,
ss. 17-18:
30 Ibid., s. 18.
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grupe perk}%syjnq (1960), opartym na ,,apoteozic wyimaginowanej przeszlosci
prekolumbijskiej, ktéra to Zywita jego wyobraznig od najwczesniejszego bale-
tu Par_fzambi (1934-1937)"*, jak i w I Koncercie fortepianowym (1961). Element
~magiczny” obecny w tym i innych dzietach, poczawszy od Presto magico 11
Kwartetu smyczkowego (rodzaj czesci nawigzujacej do stylu ,.egzotycznej” lite-
ratury smyczkowej, jakiej przyklad odnalezé mozna w szybkich cze$ciach typu
scherzo poszczegblnych kwartetéw Bartéka) prawdopodobnie zwigzany jest
z fgntasmagorycznym lub tez wyimaginowanym §wiatem, jaki rysuje w swoich
dziefach literackich pisarz argentynski, Jorge Luis Borges.

Synu?za wysublimowanych elementéw narodowych ze wspdlczesng es-
tetykg, stylistyka i cechami technicznymi cechuje utwory Ginastery pochodza-
cez V\{CZESHYCh lat sze$¢dziesigtych. Mistrzowski Koncert skrzypcowy (1963) jest
rzadkim przyktadem wplywu Weberna na twérczoé¢ kompozytora, zawieraja-
Cym zarazem fa.k. 1:02bieine cechy, jak cytaty z Kaprysow Paganiniego, elementy
ml,krotonpwc_)sa 1inne $rodki eksperymentalne, ktore tworza , fantasmagorycz-
ne” !)rzmleme. Opery Ginastery: Don Rodrigo (1964), Bomarzo (1967) i Beatrix
Cenci (197 1)_, to przyklad syntezy réznorodnych elementéw prowadzacej do
V\(yksztalcefma silnego idiomu ekspresjonistycznego przepelnionego wrazeniem
n}erc.amovntoéci. Jednakze, jedynie w operze Don Rodrigo Ginastera najwier-
niej trzyma si¢ serialnych zasad dwunastotonowych wystepujacych wezedniej
w Lr_,du Berga i wykorzystuje wszystkie mozliwosci zapozyczonych odniesien
dzyvlqkowych wlaczajac je w proces ksztaltowania dramatu. W Bowmarze nato-
miast technika serialna wykorzystana jest w sposéb mniej rygorystyczny.

Opera Don Rodrigo wzorowana jest na dwoéch operach Berga — w zakresie
wgrowad;enia form apriorycznych Ginastera odwoluje sie do opery Wozzeck
7a$ te(;hmkg serialng czerpie z Lulu. Sam kompozytor odniést sie do styh'stycz:
nyc_h z‘rc’)del wokalnych tworczodci Berga i Verdiego stosujac przemienmnie me-
IOdIQ' lirycznag ze Sprechstimme 1 jednoczesnie twierdzac, iz opera Don Rodrigo
povmma_byé $piewana ,jak Otello’*2. Mimo ze Ginastera nie Wykorzystujé tu
fqgl, czy innych, wyraznie rozpoznawalnych tradycyjnych schematéw, jak zro-
bit to Berg w Wozzecku, zardwno ogélne jak i lokalne struktury muzyczne i dra-
matyczne w jego operze wskazuja na podobiefistwo do dziet wiedenskiego mis-
trza. Trzy akty maja ksztalt tuku, ktéry (podobnie do struktury dramatycznej
Wgzzecfca) koresponduje z ekspozycja, kryzysem i rozwigzaniem, ujetymi odpo-
W1edn1c: Jfodzajami poetycko-muzycznymi: epickim, lirycznym i tragicznym?®.
Trz_yczc;smc_'wy schemat ma swoje przelozenie na ksztatt trzech scen tworzacych
kazdy akt i — podobnie do Wozzecka — sceny te rozdzielone sa instrumentalny-

31 Malena Kuss, Przedmowa do: Alberto Ginasiera: A Com ;
X : ; plete Catalogue of his Wi :
Boosey & Hawkes, 1986), ss. 8-11. g f Bis Works (London:
32 Joh121 ;/mcent, New QOpera in Buenos Aires, ,Inter-American Music Bulletin” 1964 nr 44
§S. 2-3, ’

33 ]13316&17 )Sué;%z Urtubey, Alberto Ginastera (Buenos Aires: Ediciones Culturales Argentinas
. 5.38. '
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I Rodrigo's appearance

II Rodrigo's Coronation

Bl the curse

IV  the awakening of guilty love

¥V the seduction of Florinda by Rodrigoq 1 + + — —(center of the arch)
and the betrayal of his trust

VI the vengeance of deserted Florinda

VII  the dream of the Arab rebellion
VIH the loss of his kingdom

JX his death

Przykiad 20-8 Ginastera Don Rodrige, lJukowa forma dziewigciu scen, w trzech aktacb, utworzona
przez polaczenie w pary odpowiadajacych sobie odston zorganizowanych symetrycznie wediug za-
sady dramatycznych przeciwiefistw

mi interludiami. Tradycyjne formy muzyczne zastosowane w Wozzecku staly si¢
réwniez modelowymi dla opery Dor Rodrigo, choé¢ u Ginastery odnaleZ¢ mozna
raczej swobodne nawigzania do form apriorycznych. W poszczegc’;llnych sce-
nach kompozytor wprowadzit nast¢pujace formy: I Rondo (Iniroduzione wyste-
puje naprzemiennie z Arioso i Ballata e Recitativo); 11 Suita in quattro pezzi (Alleluzgz,
Cavatina, Fanfara, Coda); III Melodrawna (Recitativo, Imprecazione, Finale); IV Caccia
i Scherzo (Musica di caccia, Scherzo pastorale, Madrigale a cinque, Ripresa dallo Scher;o
¢ Coda); V Notturno e Duo (Musica notturna: Preludium, Aria, Duo d'amore); V1 Arzfz
in cingue strofe; VII Tripartita (Esposizione, Sviluppo in modo di Madrigale drammati-
¢o, Ricapitulazione); VIII Canon ed Aria (Canoni ritmici, Aria e rifornelli); IX Strytlum
d’arco { Preludio e Recitativo, Arietta, Arioso I, Aria da Chiesa, Arioso 11, Romance, Finale).
Jednoczesnie, tukowe uksztattowanie dziewigciu scen powstaje dzigki syme-
trycznemu powigzaniu w pary zgodnie z zasadg dramatycznych prze:;iv'vier’l.stw
(przyktad 20-8)*. Ekspresjonistyczny kontekst opery Bomarzo ré'wn}fez_o.plera
sie na formach tradycyjnych, np. madrygatu (wylacznie w jednej _atrn) 1 inter-
ludiach. Kompozytor postuguje si¢ réwniez technikami filmowymi, takimi ja]f
retrospekcja w przypadku calego zestawu pigtnastu scen opartych na koncepcji
cyklicznej (motyw ,,$mierci” w scenie 1 powraca w scenie 15). Jako d_rargatur-
giczne four de force, Bomarzo jest surrealistyczng koncepcja urojonego Zycia we-
wnetrznego Piera Francesco Orsiniego, ktéra to koncepcja wyklucza projekeje
dramatyczng w miare jak alegoria zast¢puje realng posta a gra zmyslowych
idei — miejsce akgji*.

34 Por. Vincent, New Opera in Buenos Afres, op. cit., s. 3; por. takie: Gerard Béhague, Music in La-
tin America: An Introduction {Englewood Cliffs: Prentice-Hall, 1979), rysunek 10-1.

35 Malena Kuss, Bomarze, w: Pipers, Enzyklopaedie des Musiktheatres, torn 2, red. Carl Dahlhaus
(Munchen: Piper, 1987), s. 385. por. takze: Symbol und Phantasie I'i"t Ginasteras ,Bomarzo
{1967}, Alberto Ginastera, red. Priedrich Spangemacher [Musik der Zeit, 4] London: Boosey
and Hawkes, 1984), ss. 88-102.
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Pomimo abstrakcyjnego jezyka muzycznego opery Don Rodrigo udowod-
ni¢ mozna, ze cz¢$¢ materiatu zastosowanego w operze to przeksztatcone struk-
tury zaczerpnigte z muzyki ludowej. Obecno$é¢ elementéw ludowych sugeruje
struktura serii, z ktorej kompozytor wyprowadza szereg innych serii pochod-
nych sfuzgcych jako material motywiczny opery. W napisanych wezesniej dzie-
fach o charakterze narodowym, m.in. Danzas argentinas I (1937), czy we wstepie
do Malambo (1940), Ginastera wykorzystal stréj gitary: e-a-d-g-h-e, z ktérego
wiasciwodci harmonicznych wyprowadzit akord zbudowany z dwéch kwart
czystych: e-a/h-e. W Variaciones concertantes (wariacja 111, takty 11-15) chro-
matycznie skompresowana forma dwdch kwart czystych: fis-/c-f, (zarysowana
w swoje] oryginalnej formie diatonicznej: h-effis-faj-h w Variazione giocosa per
flauto) pojawia si¢ jako poczatkowa konstrukcja harmoniczna (#-es-e-a) w Don
Rodrigo (jest to la sama komdrka, kt6ra otwiera wstep dwunastotonowego tropu
w Lulu). Nastgpnie transponowane fragmenty tego akordu zachodza na siebie
w pokazie transponowanej komorki (cis-fis-g-c) w partii chéru. Wedhug Kuss,
~Wykorzystanie tego przez Ginastere, jako czysto konstrukcyjnego elementu
w Don Rodrigo, nie powinno oznacza¢ odejscia od rodzimych nawigzan, ktére
stanowig tu podstawe materialowa do rozlicznych permutacji”’.

Podobnie jak w Lulu Berga i1l Prigioniero Dallapiccoli, wkt6rym dwa z trzech
szeregow (,Modlitwa” i , Nadzieja”) wykorzystujg transpozycje tetrachordéw
0-1-6-7 (zob. przyklad 14-5), opera Ginastery réwniez opiera sic na rozbudowa-
nej wspdlzaleznosci motywdéw, ktére muzycznie symbolizujg liczne pochodne
zestawdw utworzonych z podstawowej serii , bohaterskiej” (przyktad 20-9)%.
Na przyklad, poczatkowy tetrachord 0-1-6-7 (es-e-a-b) wspomnianej serii (a),
ktorej permutacja akordowa otwiera operg, jest przeniesiony na cala tetrachor-
dalng strukture serii pochodnych , Florindy” (b). Poczatkowa transpozycja jej
seril {c-cis-fis-g) pojawia sie jako drugi akord opery, najpierw jako cze$ciowy po-
kaz akordowy: g-c-[]-fis (takty 2 i dalsze) nakladajac sie z d#wickami 51 6 ( h-f)
seril podstawowej, a nastgpnie w pelnej formie jako pierwszy akord chéru (cis-

Jfis-g-c). Niepelna forma (g-c-{]-fis), ktéra pojawia sie uzupeniona na poczatku
serii Florindy (b) tworzy réwniez trzy ostatnie dZwigki serii ,bohaterskiej” (a)
zapowiadajac tym samym zalezno$ci migdzy gtéwnymi postaciami. Polaczenie

36 Malena Kuss, Type, Derivation, and Use of Folk Idioms in Ginastera’s , Don Rodrigo” (1964), ,Latin
American Music Review” 1980 nr 1/2, ss5. 178-179.

37 Ibid., 5. 181.

38 Dwie z tych form szeregowych (,,bohaterska” i, Florindy”) sg nakresone i ukazane przez
Sudreza Urtubey’a jako Zrédlo motywow w: idern, Alkerio Ginastera, op. cit., ss. 59 i n., ktére
wedlug Kuss pochodzity bezposrednio od samego Ginastery. Kuss byla pierwsza uczona,
kidra uwjawnila powigzania dramatyczne nie tylko miedzy seriami podstawowymi, ale
réwniez cala siecly zapoZyczonych serii i motywéw. Przedstawila to w swoim artykule
21980 . (ibid.), jak 1éwniez w Native Idivms in Twentieth-Century Operas From Argentina, Brazil
and Mexico: Towards a Comparative Chrornology of Stylistic Change, Transplanted European Music
Cultures Miscellanea Musicologica, ,Adelaide Studies in Musicology” 1987 nr 12 (Adelaide),
55, 62-65.
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@ Don Rexdrige, “Hervica” Series—Basic Series
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przyklad 20-9 a, b, ¢ Ginastera Don Rodrigo: (a} podstawowa seria , heroiczna”, (b) seria , Florindy”
i {c) seria , Rodrigo”, relacje zachodzace migdzy komdrkami

to jest réwniez zapowiedziane na samym poczatku, gdzie obecno$c serii Rodrigo
jest sugerowana w nastgpstwie partii dZwickow akordowych (a-fis-g-as), zar6w-
no orkiestry jak i chéru (takty 1-4). Uderzajace jest réwniez to, ze ,oscylujaca”
figura: h-f-g-cis (takt 8, dolny system liniowy) gczy w sposdb linearny sasia-
dujacy tryton h-f (dZwigki 5-6) serii ,bohaterskiej” z trytonem g-cis pochodza-
cym ze wstepnego tetrachordu serii Florindy. Nieserialna interakcja zachodzgca
w transpozycji komoérek 0-1-6-7, ktére nastgpnie rozwing sie w gléwne formy
serialne, od poczatku wskazuje na umiejetnosé zespolenia przez Ginasterg za-
leznosci muzyczno-dramatycznych. W tym memencie harmonia (takt 8) opiera
sie na polaczeniu kompletnych form komérkowych {h-c-f-fis i g-gis-cis-d}, do kto-
rych nalezg wspomniane dwa trytony.

Motyw Rodriga (akt II, scena 5, takty 359-360; zob. takie takty 523-
525) wywiedziony jest z serii Florindy (przyktad 20-10). Na okrzyk Florindy:
,Rodrigo! Rodrigo!” wertykalne ujecie serii w trzech akordach 0-1-6-7 (g-c-cis-
fis, h-b-f-e i dis-a-d-gis), jak i ich przetransponowane powtbrzenie (b-es-e-a, d-des-
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Przyklan_i 20-10 Ginastera Don Redrigo, akt II, scena 5, t. 359-360, 523-525, wyprowadzenie moty-
wu Rodriga z gérnych dZwickéw akordéw 0-1-6-7 serii , Florindy”

as-g 1 fis-cf-h}), sprowadza gérne dzwigki wsp6tbrzmienr w blizsze sgsiedztwo
melodyczne (fis-¢-gis-a-g-h) w celu rozpoczgcia motywu Rodriga (te sama me-
tng zastosowat Berg, uzyskujac seri¢ , Lulu” z akordéw , Obrazu”). I odwrot-
nie, motyw Florindy (akt 11, scena 5, takty 344-346) wyplywa z serii Rodriga.
Na stowach Rodriga: , Florinda! Florinda!” kompozytor wprowadza wokalny
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motyw melodyczny: a-fis-f-¢, wywiedziony z poczgtkowych dwudr’cwigkc’?w (a-fis
i fe) dwoch heksachordéw serii Rodriga (przykfad 20:9c). Dlatego tez, opera
Ginastery ukazuje kontynuacje roznych elementow zaréwno Opery romantycz-
nej jak i zekspresjonistycznego idiomu dwunastotonov"rego Bergai D’allaplccoh.
Wcze$niejsze dziela wskazujg rowniez na wplyw styhstyczny-Bartok’a.’ W ten
sposdb, nawet jesli opera nie nawiazuje bezpoére.dmo do rodznnycft} zroc}ei lu-
dowych, to prezentuje pewne aspekty ludowosci, pOCzgwszy od dlatomczne:
go stroju gitary (obecnego w jego weze$niejszych dzietach} do chromatyczne].
komérki 0-1-6-7, z ktérej kompozytor tworzy pierwszy segment podstawowe]
serii ,,bohaterskiej” oraz sie¢ pochodnych form zbiorc')w.' ' »
Przemiany stylu Ginastery przebiegajace z dala od jego rodzimych ?zrodel,
zmierzajace ku bardziej osobistej syntezie, znalazly swe odl}ncm W muzyce }me({h
kompozytoréw latynoamerykanskich, kiérzy zaczeli siggac po nowe rozwigzania
techniczne podczas pierwszych lat studiéw w Stanac_h Zjednoczonych. Niektorzy
z nich, po tym jak postanowili osig$é¢ w Stanach Z]ednoczony’ch’ w latach ’50.,
polaczyli elementy swoich kultur z j(;zykierr.l Wspélcze_snym. ,Posrod tych, ktorzz
przejawiali mniejsze skfonnosci do czerpania z technik jzvspolczesnygh v»iskazac
mozna Chilijczyka — Juana Orrego-Salasa (ur. 1919}, ktéry wlaczyt nllektore tra-
dycyine cechy hiszpanskie do idiomu neoklasycz:nego. Takze Urggwajczyk —José
Serebrier (ur. 1938) w niektdrych ze swoich dziet zachowai_ klimat latynoa.me-.
rykanski. Pozostali, kt6rzy takze osiedli w USA, czgsto laczyli elementy rodzime;j
muzyki ludowej z idiomem atonalnym. Roque Cordero (ur_. 1917) pocho'dzq—
cy z Panamy, zaznaczyl swoja obecnos¢ na scenie MUzycznej w latach 50. i §0.
jako twérca narodowy takimi utworami jak: Capricho Interzorgna (1939), Sonating
(1943), Obertura Panameria No. 2 (1944) oraz Raps?dz'a (;aquzpesma. (195}). Dokonal
syntezy muzyki ludowej i ujeé tradycyjnych ze ziozonoscia ryt’mlcznaclll dwunastq-
tonowo$cia®®. W swojej II Symfonii (1956) w swobodny sposéb rozwija na planie
tradycyjnej sonaty trzy powigzane ze sobg szeregi dwunas‘Fotonowe, al_Jy nastep-
nie w IT (1968) i IIT (1973 ) Kwartecie smyczkowym, ll’ermutaczones (1974)1 Varz_atzons'
and Theme for Five (1975) dokonaé syntezy brzmien r.larodowy’ch z tef:hmkaml
serialnymi. Artysta pochodzenia hiszpaﬁsko-kubaflsklf_:gp, Juhag Orbdn (1925—'
1991), ktdry poczatkowo pozostawal wierny hiszpanskiej tradycji neoklasyczne]
de Falli i Halfftersa (np. chéralna Suite de Siete Canciones d? Juan d?l Encina, 1_947),
zaczat odchodzi¢ w latach 60. i 70. od 7rédet hiszpaniskich w kierunku idiomu
tonalnego (np. Cantigas del Rey, 1960)%. »

Kompozytor kubanski Aurelio de la Vega (ur. 1925 )_ zwrbcil uwage nato,
7e ,,w obecnej erze szybkiej komunikacji, $wiatowy thlC/] muzyczny nie jest
zarezerwowany wylacznie dla Europy, ale w spos6b szczego_lny obejmuje NOWY
$wiat, a kompozytorzy latynoamerykanscy w Stanach Zjednoczonych maja

39 Por. Béhague, Music in Latin America, op. cit., s. 261. Por. takie: {Xurelio de la Vega, Latin
Ammerican Composers in the United States, ., Latin American Music Review” 1980 nr 1/2, 5. 167.

40 Béhague, op. cit.
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swoj wyraZny wklad w ten fascynujacy proces”*. Poiréd tych kompozytoréw
na szczegdlng uwage zasluguja (ze wzgledu na potaczenie indywidualnego
idiomu z elementami nowoczesnymi) zaréwno de Ja Vega, ktéry jest jednym
z czotowych muzykéw kubaniskich ery powojennej, jak i Argentyhczyk — Luis
Jorge Gonzalez (ur. 1936). Dela Vega odszedt od stosowanego przez siebie . post-
impresjonizmu i modernistycznej koncepcji romantyzmu Szymanowskiego”,
jak rowniez od wykorzystywania rytméw afro-kubafiskich (co cechowalo jego
wczesne utwory z lat czterdziestych), w strone nawarstwien chromatycznych
1 komplikacji rytmicznych w latach 50., wprowadzajac tym samym. zasady
seriaizmu do Kwartetu smyczkowego w pigciu czesciach ~Pamigci Albana Berga”
(1957)*. W tym przypadku, wykorzystanie przez niego techniki dwunastoto-
nowej osadzone jest w dynamicznym, motorycznym kontekscie rytmicznym.
W latach sze$édziesigtych de la Vega powrécit do niezserializowanego chroma-
tyzmu. Jego pdiniejszy warsztat kompozytorski opiera sie na polgczeniu ryt-
moéw 1 brzmien narodowych z najnowoczesniejszymi technikami. Zlozonoéé
rozmaitych kombinacji interwalowych stanowi z kolei podioze jego zintensy-
fikowanego stylu indywidualnego lat 70. i 80. W tym wiasnie czasie, mimo
Wyrazonego przez niego sprzeciwu wobec wszechobecnego czerpania ze 7rédet
ludowych, wszystkie jego dziela oparte byly na kubanskiej formule rytmicz-
nej clave. Orkiestrowa Intrata (1972) wprowadza ewolucje stylistyczng de la
Vegi w jego stylu polifonicznym, a jednoczesnie stanowi przyklad zastosowania
w tradycyjnej tkance muzycznej instrumentéw elektronicznych czy zastosowa-
nia formy otwartej wraz z procedurami aleatorycznymi. Poza tym de la Vega
zaczal w polowie lat 70. wykorzystywac synteze sztuk. Przejawem tej syntezy
bylo wykorzystanie partytur graficznych®. Z kolei utwér Troptmapal na instru-
menty dete, perkusje i smyczki (1983), jest przykiadem postserialnego idiomu
chromatycznego.

Wspdlczesny jezyk atonalny Luisa Jorge Gonzdleza przepelniony jest ele-
mentami rodzimymi. Kompozytor czerpie inspiracje z melodyki i rytmiki foll-
loru Indian argentyfiskich Keczua oraz z tanga, tworzac indywidualny i ekspre-
syjny jezyk muzyczny. W przeciwienstwie do wezesnych kompozycji Gonzdleza,
przepetnionych zapozyczeniami z muzyki popularno-ludowej, wspomniane
Zr6dia zostaly stopniowo przejete i przeksztalcone nast¢pnie w bardziej abs-
trakcyjny idiom. Jednakie w przeciwienstwie do wielu wspoiczesnych mu
kompozytoréw latynoamerykanskich, nowy folkloryzm Gonzaleza raczej uwy-
pukla niz zaciemnia istote bliskich mu Zrédet muzycznych. W zbiorze pieciu
piesni Cantares de Peregrino (1960), skomponowanych jeszcze w Argentynie,
Gonzalez cz¢sciej stosuje wiasne melodie przypominajace muzyke ludowa niz

41 Por. de la Vega, Latin American Composers in the United States, op. cit., 5. 174.
42 Por. Béhague, Music in Latin America: An Infroduction, op. cit., s. 302.
43 Por. ibid., a takZe: Mercedes Otero, Aurelio De la Vega, noty programowe do nagrania Tropiria-

pal w wykonaniu The North/South Consonance Ensemble, Max Lifchitz, dyrygent (Green-
ville, Maine: op. 1, 134, Contemporary Music on Records of Distinction).
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oryginalne wzorce ludowe, przez co cechy charakterystyczng pieSni staje sig
oscylacja miedzy chromatycznym i diatonicznym materiafem muzycznym.
Chwiejnoéé tonalna umozliwita kompozytorowi wprowadzenie cickawych za-
biegéw harmonicznych przesyconych chromatyzmenn, co interpretowac mozina
jako zwrécenic si¢ ku swobodnej atonalnosci. Gonzdlez wykorzystywal takze
autentyczne argentyhskie melodie ludowe, z ktérych wiele opracowal przed
przybyciem do Stanéw Zjednoczonych w 1971 roku. Wszystkie polaczyt w zbior
dwunastu piesni chéralnych i wydat pod wspdlnym tytutem Quiero Cantar Una
Copla w 1981 roku. Kompozytor odréznit w ten sposéb muzyke, kidra byla je-
dynie utrzymana w duchu ludowym od ludowego autentyku zobserwowanego
w oryginalnym wykonawstwie ludovym.

0d 1957 do 1959 roku i ponownie w latach 1963-1964 Gonzdlez stu-
diowal w Buenos Aires u Erwina Leuchtera, ktéry zachecit go do studiow
nad schromatyzowanym jezykiem Wagnera i Brahmsa. W tym samyin czasic
Leuchter (znajacy osobiscie Berga i Weberna) zaznajomit Gonzdleza z technika
dwunastotonowa. Gonzalez natomiast stosowal weze$niej (1958) procedury
serialne m.in. w utworach dwunastotonowych. Dzieki objagnieniom Leuchtera
dotyczacym Tre Laudi Dallapiccoli, kt6ry oparl swéj utwér na zserializowanym
kontrapunkcie chromatycznym, Gonzdlez poznat idee serializmu. To z kolei do-
prowadzilo go do studiéw nad Koncertern skrzypcowym Berga, w ktérym uderzylo
go polaczenie dwunastotonowej zasady serialnej z ujeciami tradycyjnymi {walc
wiedenski itd.). Za namowa Leuchtera kompozytor wigczyt podobny material
chromatyczny do wiasnych stylizacji ludowych.

Zetkniccie sie Gonzdleza z serialnymi procedurami atonalnymi i dwu-
nastotonowymi w dzietach mistrzéw europejskich znalazto odbicie we wia-
czeniu materiatu chromatycznego do Sonaty na skrzypee i fortepian (1962) utrzy-
manej w stylu Ravela oraz w Sonatinie na fortepian (1963). Dziela te sq wyni-
kiem wezesnych zainteresowan kompozytora laczeniem Zrodel europejskich
z rodzimymi elementami muzycznymi (tgcza chromatyke z rytmami taficéw
ludowych), ktére poznawal na podstawie analizy utworéw innych kompozy-
toréw argentynskich oraz w czasie studiéw i badan terenowych prowadzonych
wraz z folklorystami argentyaskimi, a takze podczas podrézy w rodzime stro-
ny. W tych i innych dzielach, dzigki indywidualnej postawie kompozytorskiej
Gonzalez potaczyl takze muzyke hiszpaniska z czasow kolonialnych z rytmikg
muzyki Indian. Typowe dla kompozytora zaklécenia przebiegu rytmicznego
utrzymanego w metrum 6/8 i 3/4 czy inne nieregularne kombinacje, spotka¢
moina w calej Ameryce Facinskiej. Charakter narodowy uwydatniony jest
réwniez przez zainteresowanie literaturg argentyfiska, na przyklad dzietami
Jorge Luisa Borgesa, ktorego styl i tematyka sa jednocze$nie i rdzenne i uni-
wersalne. W zwigzku z tym, Gonzdlez mégl zastosowad nowoczesne techniki
ekspresji dramatycznej w swoich dziefach instrumentalnych i wokalnych 13-
czac je z naturalnodcia i czysto$cia muzyki ludowej (z zastosowaniem rozne-
go zestawienia akcentow czy polimetrii horyzontalnej). Wszystkie wskazane
procedury zostaly wykorzystane w Sonacie na klarnet i fortepian (1965).

Kontynuacja tendencji narodowych oraz innych kierunkow w Europie i obu Amerykach

Gonzdlez pragnat komponowa¢ catkowicie wspolczesng muzyke argen-
tyfiska, ktéra prezentowataby zarazem catkowicie wspétczesny idiom. Jednak
Leuchter jasno wyrazit opini¢, zgodnie z ktdrg muzyka ludowa jest zbyt tonal-
na, by mozna bylo laczy¢ ja z nowoczesnymi technikami. Dlatego tez, mimo
ze w wielu nowszych kompozycjach dostrzegalna jest jego fascynacja muzyka
ludowa, stosujac wspolczesny styl chromatyczny Gonzélez odszedt w kierunku
bardziej abstrakcyjnych konstrukcji. W utworze Visiones de la Pampa na orkiestre
(1963-1967) zwrocit sie ku tzw. nowemnu folkloryzmowi usitujac stylizowac
rytmy ludowe poprzez tworzenie schematdw, kt6re zawieraly te same jednostki
rytmiczne, co muzyka ludowa. Tak wigc, Gonzdlez rozwingt wiele elementéw
jezyka muzycznego wystepujacych we wezesnych Cantares, przywolujac jedno-
cze$nie ich porywajace melodie. Jednakze, dopiero po przybyciu do Standéw
Zjednoczonych w 1971 roku, rozpoczal prace nad w pelni atonalnym idiomem
chromatycznym, co zaobserwowaé mozna wyraznie w utworze Voces 11 (1973,
popr. 1987) napisanym na dziewig¢ instrumentéw, jak i w pierwszych kompo-
zycjach cyklu Soledades Sonoras (1974-1986) na instrumenty solowe. Utwory te
sq przyktadem znaczgcej transformacji jezyka harmonicznego opierajgcego sig
w wiekszym stopniu na nietercjowej morfologii akordéw, jak réwniez na bar-
dziej zlozonych konstrukcjach tercjowych.

Nasilenie eksperymentalizméw w tworczoSci Gonzdleza przypadio
na okres poprzedzajacy jego studia u Earle’a Browna w Konserwatorium
w Peabody na poczatku lat siedemdziesiatych. Gonzdlez zaczal juz wiedy eks-
perymentowaé z nowymi zestawieniami barw dzwickowych i formg otwar-
ta w utworze Mutables — czterech etiudach na wibrafon i fortepian (1969,
popr. 1975). Bylo to nie tyle wynikiem oddziatywania aleatorycznych dziet
Browna, co konsekwencja fascynacji poezja latynoamerykafiska, w ktorej po-
aczone wersy tworza ztozong strukture opartg na zastosowaniu odmiennych
i niezwigzanych ze sobg wyrazen. Pierwszym dzielem Gonzdleza skompono-
wanym w Stanach Zjednoczonych byl utwdr Voces I na klarnet i fortepian
{1972), dzicto, ktére w sposOb szczegblny prezentuje pofaczenie rodzimej
estetyki kompozytora z technikami wspdlczesnymi. W swojej kompozycji
Gonzalez eksperymentowat z walorami brzmieniowymi uzytych instrumen-
tow w duchu magicznego realizmu. Zgodnie ze wspomniang ideg kompo-
zytor ,zalozyl, Ze granice migdzy marzeniem sennym a rzeczywisto$cia sg
niewyraZne i przenikaja sie nawzajem”*. Gonzdlez wigzal ten, ale i tez inne
utwory z pojeciem magicznego realizmu. Wykorzystal tutaj szczegétowe opra-
cowania barw dZwickowych w kontekscie niedwunastotonowych techmnik se-
rialnych i nowych rozwigzan rytmicznych, ,odkrywajac i badajgc jego prze-
strzenie [...], jakby mialy wymiar magiczny”. Zatem mozna stwierdzié, ze
w dwudziestowiecznych dzielach wielu pisarzy latynoamerykafskich, m.in.
Garcii-Marqueza, Asturiasa, Carpentiera technika ta w sposéb szczegolny
przepelniata my$l literacka 1 artystyczng.

44 Por. Luis Jorge Gonzalez, Voces, nota programowa doigczona do nagrania.
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Harawi na flet i gitarg (1980) prezentuje synteze melodii bedacych sty-
lizacja muzyki Indian Keczua z bardziej abstrakcyjnymi przeksztalceniami
atonalnych komoérek diwickowych, Instrumentacja przypomina brzmienie
drewnianego fletu Indian Keczua, a podstawowa komérka atonalna jest po-
lgczeniem archaicznej skali pentatonicznej z elementami chromatycznymi.
W pierwszych dwdch frazach o podobnych konturach, druga, zréznicowana
pod wzgledem rytmicznym i tonalnym ustanawia zasad¢ ,rozwijajgcych sie
wariacji” charakterystyczng dla catej muzyki Gonzédleza®. Zgodnie z okreslo-
nymi regufami wstep ustanawia podstawowy pentatoniczny zbiér ,biatych
Klawiszy": d-f-g-a-c, do ktérego zostaje nastepnie dodany dZwiek: des z zakresu
~czarnych klawiszy” i podwyzszony w kadencji dzwiek fis (przyklad 20-11).
Wirgcenia , czarnego klawisza”, uzytego jako podstawy podwyzszania, wska-
zuj3 na intonacyjne maniery wykonawcze spotykane w muzyce ludowej i za-
poczatkowuja jednoczesnie interakcje miedzy obszarami ~blalych” i ,,czarnych
klawiszy”. Znajduje to swoje odzwierciedlenie w nieustannie zmieniajacych
si¢ permutacjach i transpozycjach podstawowego zbioru dzwickéw: d-f-g-a-c-es.
Bedac czgscig wspomniane] techniki 6w zbiér pojawia sie réwniez w akordach
chromatycznych (Iacznie z nalozeniami) na réinych poziomach wysokosci
dzwigku. Zasadg ksztaltowania formy okreéla tu wtrgcenie ,,czarnego klawi-
sza” w obszar ,biatych”. Interakcje te sa gtéwng zasada konstrukcyjng takze
w innych dziefach Gonzéleza.

Jezyk muzyczny Voces I1 (1973, popr. 1987) jest przyktadem bardziej abs-
trakcyjnych zasad konstrukcyjnych Gonzéleza, ktére wigzaly si¢ z poszukiwa-
niem chromatyki atonalnej w ramach idiomu niezwigzanego juz z elementa-
mi ludowymi. Rezygnujac z cytowania rytméw i melodii ludowych, Gonzdlez
zmierzal w kierunku potaczenia réznych elementow kulturowych, wlaczajac
w nie rowniez zdobycze europejskie, Kompozytor znal wyniki badafi prowa-
dzonych przez niektérych folklorystéw, takich jak Rodolfo Hoffmann, ktérzy
analizowali skale i dyskutowali nad mozliwoséciami rozwini¢cia segmentow
trzydzwickowych do moduséw siedmiodZzwickowych. Dzigki wlasnym stu-
diom nad muzyka hiszpanskg i latynoamerykanska, Gonzalez intuicyjnie po-
Yaczyt wplywy europejskie z technikg tzw. diwieku dodanego, obecng m.in.
w muzyce Metysow. Tak wige, odwotujac sie do estetyki magicznego realizmu,
wyrainie zaznaczonej w tradycji literackiej kultury latynoamerykanskiej,
kontekst muzyczny Voces wykracza poza kolorystyczne aspekty folkloryzmu
i zmierza ku zagadnieniom bardziej zasadniczym: spekulacjom rytmicznym
1 transformacjom zbioréw wysokosci dzwickéw. W zwigzku z powyzszym,
w Voces 11, kompozytor na szerokq skalg wykorzystuje zasade rozwijajacej sie
warlacji oparta na rozwijaniu poszezegélnego elementu, badaniu jego moz-
liwosci (tembralnych, melodycznych lub rytmicznych), nowym polgczeniu

45 Pojecie , rozwijajace] sie wariacji” Gonzdleza, termin oryginalnie uzyty przez Schoenberga,
ujawnia pewne podobiefistwo do mysli muzycznej wiedefiskiego kompozytora.
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Przykiad 20-11 Gonzdlez Harawi, t. 1-9, podstawowy, pentatoniczny zbidr ,,biai}{cl} @aﬁszy" d-f-
g-a-c, do ktérego dodane jest chromatyczne , czarne” es i podwyzszony w kadencji dZzwick fis; kolej-
ne interakgje , biatych i czarnych Kdawiszy”

na bazie juz istniejgcego materiaty, jak i dodawaniu nowego elementu do juz
istniejacych. W kazdej z wariacji kompozytor bada zréznicowane pod_wzgh—;.-_
dem barwowymn zestawienia dzwiekowe, jak réwniez aspekty manipulacji
zbiorem wysoko$ci dZwickow. o
Podstawowy siedmiodZwickowy zbidr wysokosci dZwigkow: c-cz_s-d-ﬁs-
gis-a-ais (0-1-2-6-8-9-10) w roznych sekcjach ulega rozmaitym podzialom.
Kompozytor zawsze jednak usituje zachowac podstawov.\fe cechy’ c_:harakte-
rystyczne zbioru jako materiatu inwariantnego danej sekcji. W czgsci I Por los
espacios de la voz kolekcja wysokosci jest Zrodlem réinorodny(':h podzt_norow sek-
cyjnych. Chociaz jego konstrukcja chromatyczna kontrastuje ze zbiorem pen-
tatonicznym (z dodanym elementem chromatycznym) obecnym w Harawt,
podobna jest tu zasada rozwinigcia w kierunku catkowicie chromatyc;neg:o
kontekstu. Zbiér podstawowy {przyklad 20-12), zaprezentowany harmpmczme
w poczatkowej, punktowanej figurze rytmicznej (1), zostaje natychmiast roz-
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szerzony, przy zmodyfikowanym powtérzeniu rytmu punktowanego w prawej
r¢ee fortepianu (2} przez dodanie dzwiekéw: fig-# (wysokosci dzwiekéw 5-7-
11). W dalszym przebiegu do flazoletu pustej kwinty kontrastujgcego wejscia
§krz_ypiec dodany zostaje dZzwick ¢ (dZzwiek 4). Nastepnie, wobec pierwszego po-
jawienia si¢ podstawowych komérek rytmicznych ‘a’ i ‘b’ (takt 2, w perkusji 1),
gléwny zbiér wysokosci dzwiekéw (jak w akordzie otwierajacym: cis-gis-a-c/d-fis-
az:s) zostaje harmonicznie odwrécony i ponownie zinterpretowany kolorystycz-
nie w partii fortepianu (4): ais-d-fis-[gisj/a-c-cis-gis. Rozwinieciem pierwszej frazy
fortepianu (takty 2-3) sa pojedyncze segmenty linearne: fis-cis-f-d (w porzad-
@ referencyjnym, fis-cis-d-f) i a-b-f (lub fa-b) bedace przyktadem transpozycji
1 permutacji dwdch z poczatkowych, zdefiniowanych rytmicznie komponentow
podstawowego zbioru: cis-gis-a-c i f-g-b. Nabieraja one znaczenia strukturalnego
w obr¢bie wiekszego pokazu partii fortepianu.

_Kadencyjny segment caiotonowy fa-k (takty 2-3) nalezy do nowej ko-
morki rytmicznej. We wszystkich trzech komérkach rytmicznych (a, b i ¢)
Wprqwadzone s3 wylacznie drobne zmiany, gdyz stanowia one czynnik de-
cydujgcy o zwartosci zréznicowanego materiatu pierwszoplanowego. Cze§¢
ta rozwija zfozony zbiér siedmiu wariacji od poczatkowego pokazu glownych

N open Sth
French Horts %_f:'t_ Z E ? 3
. com sordi \ @ﬂ_‘ . open 5th
- % EE T
@_‘ ﬂ%“ =¥ 1" war of 3
) eon sordine thythmic celf F__;!m.
[2/ ﬁ)‘:‘ = — T e
wald % i
» p
jrivthmic cell 2 {ehythmic cell b
. L. toms ra P e
Parcussins £ R T a— T i L oy eyt
b= i 3 T E ¥
P orese,
cymih, L
Cxn it ¥ Xt ot 'y *
Pervassiva 2 § %mﬁ*“* _i— E i

Pinss 3 P

T [—
fhr o Y t—t—ft
g ] | S o T : =
L1
basie set
ol ciaah

P}“zykiad 20-12 G.onzél.ez Voces I1, 1. 1-4, , rozwijajaca si¢ wariacja” podstawowego zbioru siedmio-
dzwickowego (c-cis-d-fis-gis-a-ais} o rytmice punktowanej; wprowadzenie podstawowych komo6-
rek rytmicznych
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motywow tematycznych w partii fortepianu. Kazda wariacja dotyczy inne-
go podzbioru wywodzacego si¢ ze zbioru podstawowego (lub jego inwersji)
w charakterystycznym ujeciu kolorystyczno-barwowym?*, Zasadniczy pod-
zbiér powstajacy jako podstawa identyfikacji zbioréw, jak réwniez ich roz-
winiecie i transformacja, stanowi kadencyjna {niewypelniona) komérka ca-
fotonowa: ffa-h, prezentowana na poczatku w partii fortepianu. Jest ona in-
wersjg poczatkowej komorki kadencyjnej: f~g-# (takt 1). Natomiast polgczone
komérki tworza segment catotonowy (f-g-a-%). Ten z kolei jest uzupeiniany
(w perkusji) komérkowa granicg trytonu A-f jak réwnieZz segmentem f-g-h.
Gléwny segment kadencyjny (f-a-k) ulega lokalnemu rozwini¢ciu dzigki do-
daniu cis-es (w partii lewej reki), co tworzy wickszy, jednoredny barwowo
pieciodZzwickowy segment skali calotonowej: f-[[-a-k-cis-es na tle kontrastu-
jgcej zatrzymanej kwinty w partii skrzypiec {¢-¢). Komplementarny zwigzek
dwéch cykli catotonowych zasugerowany jest w strukturze frazy — segment
z drugiego cyklu calotonowego (d-fis-ais) zostaje wyizolowany z akordu otwie-
rajacego. Ten z kolei ulega rozszerzeniu (por. przykl. 20-12) w harmonicznie
odwrdconej formie zbioru podstawowego (b-d-fis-gis). W zwiazku z tym fraza
ofwierajaca zawiera segmenty dwoch cykli calotonowych, ktére pojawiajq si¢
jako komponenty wigkszego zbioru podstawowego.

W czesci I Tu voz de fuego blanco technika rozwijajacych si¢ wariacji wyko-
rzystana jest jako zasada integrujaca poszczegdlne sekcie. W czesci tej motywy
zlozone z pomniejszych zbioréw (zawierajacych od dwoch do pieciu dZzwigkow)
pojawiajg si¢ w kontrastujacych ze sobag sekcjach, kiore rozwijaja gléwna ideg
melodyczng wkomponowang w zasade wariacji {partia oboju, takty 8-14).
Kazda z tych sekcji charakteryzuje unikalna orkiestracja. Réznorodne Srodki
artykulacyjne, np. frullate i tremolando, zastosowane sg w taki sposdb, by two-
1zy¢ ide¢ réznorodnosci i jednosci. Motywy te zbiegajq sie¢ w punkcie kulmina-
cyjnym czescl (takty 64-75).

Od poczatku lat siedemdziesigtych Gonzdlez wilaczal do swojego ato-
nalnego chromatyzmu elementy tanga argentyniskiego. Nie robit tego jednak
dostownie, ale raczej ujmujac symbolike i jezvk gestéw tego popularnego tan-
ca. Po raz pierwszy wykorzystat tango w trzech utworach na fortepian Calles de
Buenos Aires (1972-1978). Nast¢pnie motyw tanga wprowadzit do Con Fervor por
Buenos Aires (1985-1989), utworu opartego na niekonwencjonalnym podejsciu
do serializmu dwunastotonowego, bgdacego zbiorem pie$ni na glos i zespdt
kameralny. Tango stafo si¢ réwniez podstawa trzech atonalnych Hisforias de
Orilleros (1988) na kwartet smyczkowy, a takze w Mirages, Fspejismos de la Noche
(1989) na fortepian i orkiestre kameralng. Utwér ten wpisuje sie w wykorzy-
stang przez Gonzdleza idee magicznego realizmu. Podebnie, jak ma to miejsce
w Qasidah del Alba na gitarg i orkiestre (1979-1985), Luminescenciach na trio
fortepianowe (1982-1985) 1 Arcosantianie (1989) symboliczne zastosowanie

46 Wariacje przedstawione sa w sposdb nastepujacy: I (takt 1); II {koniec taktu 7); IIT {takt
19): IV {takt 27); V (koniec taktu 41); VI (takt 51} i VII {takt 70).
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przez kompozytora liczb przez kompozytora przeniesione zostaje na gicbszy
poziom strukturalny. W ten sposéb, koncepcja estetyczna, jakze powszechna ,
w Ameryce Tacifiskiej, staje si¢ podstawa dla matematycznego podejécia do
modelu formalnego w chromatycznym jezyku atonalnym twoérey.
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