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Ton±lno¶æ dlr,/u astotonoi|tl

Ku nowej koncepcji tonalno¶ci

od 1939 åoku kompozytoå amerykaàlski Geoåge Perle (1915-2009)
tworzy³ sp jn± teoåiê muzyki postdiatonicznej opartej na now1ån rodza-
ju tonalno¶ci oraz nowych ¶åodkach kszta³toy/ania dzie³a. TW rca uzna³, ¿e
stosowane påzez niego zasady nie pozwala³y na åozw j jêzyka muzycznego.
Dopieµo w I9 0 Íoku komponlj±c v Kwartet smyczkowy oåaz Three Movements for
orchestra, w celu pog³êbienia integracji harmoniczno-tona]nej dokona³ pierw-
szego Zr'acz±cego prze³omu w zastosowaniu nowego systemu. Teoretyczne
foåmu³y PerJ.e'a zawieåaj± nie tylko histolyczne odniesienia do dwunastoto-
nowej muzyki kompozytol w wiedeàlskich, ale w du¿ej mieåze nawi±zuj±
r wnie¿ do nieserialnych kompozycji Debussy'ego, Skåiabina' Strawiàrskiego'
Bart ka i Varìse'a.

opåacowanie påzez PerLe'a og lnego systemu' kt ry by³by r wnie na-
turalny i uniweåsalny jak tµadycyjny system tonalny oåaz pozwala³by na r³y-
korzystanie \^/szYstkich relacji typo³vych d]a continuum chåomatycznego, by³o
czê¶ci± ewolucji maj±cej swoje korzenie w tw åczo¶ci kompozytoå w pocz±tku
XX wieku (w szczeg Jno¶ci Berga i Bart ka )' Dziêki po³±czeniu dw ch koncep-
cji _ cyklu interwa³owego oraz symetrii inwe syjnej _ Peåle stworzy³ now± ideê
p«Zestrzeni muzycznej, w kt rej sp jno¶æ przebiegtl, cl±gJo¶æ åozwoju oraz po-
czucie tona]no¶ci realizowane s± w stopniu nieznan1ån od czas w sysÍeåååu dur-
moll. Tw åczo¶æ Peåle'a, przywodz±c na my¶I muzykê wcze¶niejszych wielkich
kompozytol W XX wieku, ewoluowa³a do kolejnego etapu s}mtezy. S}'ntezê
tê charakteryzowa³o zar 'å³.rro zespolenie e]ement w odmiennych styµstyk
jak i wyci±gniêcie konsekwencji z nowatorskich rozv³l±zaí, jakie pojawi³y siê
w muzyce na pocz±tku xX wieku.

Ewolucja koncepcji',szeµegu ton w"

Zetkn±wszy slê w 1937 roku z dwunastotonoi¡'i']Tl tematem Suity lirycz-
nej Beåga PeI]e po åaz pieåwszy zda³ sobie spra\\ê z drogi, jak± Schoenberg
utolowa³ muzyce XX wieku. PaÍtytula Berga u¶wiadomi³a mu mo¿liwo¶æ wy-
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ko¬ystania tematu dw.unastotono\¡/ego jako ¬T d³a nowych rozwi±zaàr harmo-
nicznych i rytmicznych. Mimo ¿e podstawy muzycznego jêzyka Perle'a w|±¿±
siê z najdalej posuniêtymi konselå³encjami systemu Schoenberga' kompozytoå
znalaz³ spos b na zdefiniowanie tego zbioru na nowo w taki spos b, aby m g³
funkcjonowaæ podobnie do ska-li w muzyce tonalnej . w 1939 roku Peå1e pod-
j±³ firndamentaln± krytykê systemu dwunastotono'å¡/egol. Znalaz³ wevåmêÍåzn±
sprzeczno¶æ w schoenbergowskiej koncepcji ,,szeregu ton w'', kt ry zgodnie
z tYm, co napisa³ Schoenberg w eseju Z 194l Ioku Ibmpozycjå³ dwuÍtt³stotznowa
(I), ,'funkcjonuje na zasadzie mot}.wu'', i kt ry musi byæ q³n samym ,,two-
ÍZoI7y na nowo d]a ka¿dej kompozycji". Stworzy³ jednocze¶nie fundament
,,dla zast±pienia pewnych formalno-integracyjnych cech skaµ i tonalåro¶ci"r.
W swoim pierwszym artykule Perle zaprezentowa³ ïternatyå³me roz,ni±zanie
dla funkcji zbioåu då'r-rnastotono\^/ego jako mot1å³rr ostinato, tj. jako jednostki
tematycznej' kt ra jest konsekwenmie po\ryta¥ana w zer³mêtrznej waIstwie
kompozycjir. Z uwagi na Ío, ¿e w utwoIach Perle'a w szczeg Lny zbi r dwrr_
nastotonowY pe³ni analogiczn± rolê do prekompozycyjnych za³o¿e systemu
dur-moll w tåadycyjnej muzyce tonalnej, okåe¶li³ ten jêzyk mianem ,,tonalno¶ci
dwunastotonowei"a.

Pierwsze pµ by zastosowania ryklu interwa³owego
i symetrii inweåsyjnej

Koncepcje le¿±ce u podstaw specjalnego zbioåu dwunastotono'åryego
Perle'a mo¿na przedstav.iæ w formie kå tkiej historii ryk1u inteµwa³owego (sze-
regu opartego na pojedyncz1³n pot³tacaj±q³n interwale) oåaz s1rnetrycznych
íormacjach tonalårych. struktury takie pojawia³y siê ju¿ w muzyce XIX wíeku
jako stosowane lokalnie faktuåalno-struktuTalne ¶µodki w1åazowe. W tradyryj-
nej harmonii tercjowej mo¿liwo¶ci twolzenia we«tykalnej konstrukcji s1³rre_
trycznej by³y Znacznie ograniczone i obejmowa³y jed1nie zmniejszon± sept}³nê,
francuski akoåd sekstow1z oraz akordy dominantowo-nonowe' Jednak kompo-
zytolzy Tomantyczni czêsto siêgali po symetryczne lub cykliczne konstrukcje
interwa³owe czyåi±c z nich podstawê progåesji sekwencji d¼wiêku centåalne_
go. Ruch interwa³ami skïi ca³otonowej lub oktatonicznej oraz ryklami ma³o-
lub wielkoteåcjor³ymi czêsto pojawia³ siê m.in. w dzie³ach Schubelta, Glinki,
Beålioza' Liszta, Chopina i MusoÍgskiego.

Poå ]ist Pelle'a do ledaktoIa naczelnego ,,Boston Review" z 16 IlI 1987.
leona«d stein (Ícd.), Style ±nd ldea, selecterl witånls oÍ Amold schoenbery, t³um. Leo Black
(london: Faber and Fabel 1975), s.219.
GeoÍge PeIle, E olutiol1 of the To e-R1w: The Tweåve-Tone Mod±l s/'1eÍn, ,,Music Revie1¡," 194l
ÍLå 2/4. ss' 273-287.
1ytrt³ jego wcze¶niejszego aÍLykrJhl: T\ efue-Tone Tonaåity, ,'Monthly Musical Recold" t 94] nI
73, ss' 175-179 oåaz jego drugiej placy fi/elå,e-Tofie To!1±åity (Berkeley i los Angeles: Univer-
sity oÍ cïifornia Pless, l977)'

Na prze³omie wiek w zar wno teoretycy spekulatywni, jak i bazu-
j±cy na praktyce måzycznej, rozpoczêli badania nad zasadaml s}Tnetrycznej
konstrukcji tonalårej, kt ra mog³aby staæ siê podstaw± da]szego åozszeåzaåia
technik kompozytoµskich'' Najbaµdziej znacz±cymi byli teoretycy niemiecry:
Beånard Ziehn, Georg Capel1en i Helmann Schroedeå Ka¿dy z nich koncen-
tµowa³ siê na procedurach inwersji sgnetrycznej. Podstaw± koncepcji Ziehna
sta³y siê badania nad technikami kontrapunktu «enesansowego. Ziehn' dziêki
dok³adnemu poznaniu techniki inwersji kontrapunktycznej stosowanej w mu-
zyce poprzednich epok, stworzy³ koncepcjê ,,osi s}'ITletÍii" okåe¶lonej przez
niego jako,,centrum tonalne". Wp³}'w tej idei odnale¬æ mo¿na w kompozy-
cji Busoniego (1910) zatytu³owaåeji Fantasi± Czntr±puntistic³1 (Ziehn i Busoni
spotkali siê i^/ Stanach Zjednoczonych dok³adnie w roku powstania kompo-
zycji). Gwa³towny rozw j wspomnianej idei nast±pi³ pod koniec lat tµzydzie-
stych ubieg³ego wieku, w³a¶nie wtedy, kiedy Per1e rozpocz±³ pµace nad teori±
,,tonalno¶ci d\¡.unastotonowej" opaåtej na koncepcjach cyklu interwa³owego
i s).³netåii inwersyjnej' Niemal dwadzie¶cia lat p ¬niej Howaåd Hanson podj±³
jedn± z pierwszych po wojnie donios³ych på b zbudowania kompendium mo¿-
liwo¶ci przekszta³ceàr s1³netrycznych opaåtych na dvå³rdziestu sze¶ciotonoå³rych
ska]ach oåaz dope³niaj±cych je inweåsjach6 (chocia¿ prawdziw± intencj± kom-
pozytola nie by³o stworzenie konk«etnej ,,metody" lub ,,systemu"7). Podstaw±
dyskusji na temat r wnomiernej temperacji, analizy interwa³ w teorii ,,in-
wolucji'' (inwersji) oraz modulacji stano\¡/i³a rykliczno-interwa³owa projekcja
dwunastotonowego continuum skonstluowanego z serii kwint. Czê¶æ teoåii do-
tyczy³a ,,båzmieí komp]ementamych"' w kt åych Hanson zg³êbia³ powí±zane
ze sob± transpozycyjnie lub ínweµsyjnie heksachordy (oåaz te, kt Te nie t\¡/oIZ±

tego rodzaju relacji' a1e posiadaj± tê sam± Zawafto¶æ ínteåwa³ow±)8. W peh4³n
zestawieniu ,,µelat1³åårych zbior w k]as wysoko¶ci d¬wiêku'' o«az vå/szystkich
innych zbior w k1as wysoko¶ci staårowi±cym za³±cznik do jego pierwszejksi±¿-
ki, tak¿e Perle zidentyfikowa³ s}«netryczne w³a¶ciwo¶ci heksachord w'. l]³n
samym, teolie Hansona maj± fundamentalny zvli±zek z zasadami systemu ,,to-
nalno¶ci dwrrnastotonowej'' Perle'a .

ChaIakterystyczna dla muzyki XX wíeku tendencja do r ååroåzêdnego
traktowanía d\¡unastu ton w prowadzi³a do powszechniej szego stosowania
formacji s}metrycznych bêd±cych podstawow1rrr ¶åodkiem integracji makTo-

Hisåoriê teorii s!«netrii \³ systemie tonaln}ryn omawia David Belnstein w rcfeÍacie S}mfte-
try ±nd Symfietic±I Inveåsioå1 iå Tuµ11-oå-the-Ceråtury Theory ±nd Pr±ctice, wyg³oszon}«r na kla-
jo\³'i«n spotkaniu Amerykaå1skiego Towa yst'!Ýa Muzykologicznego (Ame can Musico-
logical Society, Baltimore, I XI 1988).
Howard Hanson, l{aàft onic Måteåiaås of Moden Musit; Res1l³åces of the Tempeåed scale (New yoåk:
Apple ton-centuly- C ÍofÍs, |960), ss.373-376.
Ibid.
rbid.
PoÅ Geolge Pe]Ílê, seri±I Composition afid Ato ±lity (Be«keley and Los Angeles: Unive«sity
of California Pless, 19 2; ³!Yd. pi±te popl'' t98l).
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struktulalnej dzie³a. Prawdopodobnie pierwsz1ån, kt ry ju¿ w l9I0 roku zasto-
sowa³ inwersjê symetryczn±tworz±c z niej podstawê modulacji jednej osi s1rne-
trii w kierunku drugiej' by³ Beåg. W ekspozycji czê¶ci II (takty 68-7l) I<wartetu
smyczkowego op. ] tego kompoz1'tora odnajdujemy s}']Íretryczn± konståukcjê
opalt± na ,,francuskim akordzie sekstow-!.rn" ³±cz±cym dwa trytony. Przyk³ad
17 -1', kÍ ry prezentuje permutacjê c-d-fis-as, ustanawia umown ± o¶ e-e, poðczas
gdy permutacja d-fis-as-c tworzy modulacjê osi vr.yj¶ciowej w kieåunku nowej
osi (9-g)' DTuga o¶ Íozpocz1rna sekcjê przetworzenia (takt 72\' okan\e siê, ¿e
osie te stanowi± czê¶æ dw ch symetrycznie inweåsyjnych uk³ad w z kt rych
jeden påzecina o¶ e-e (lub b-b|, dållgi za¶ _ o¶ 33 $tlb cis-cis). W t1rn pµzypadku
pojedynczy' s}Tnetryczny tetrachord pe³ni funkcjê wsp lårego punktu obrotu
o ma³± telcjê tych dw ch r ¿nych osi.

(a) sum-3 a'åis: C³ D (oå Ö_G³)

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

/-'12-.i--.=-\
c³D ' GG³

B
(l l)

(8)(1)
Gå
(8)

7 8 9 r0
¯ å 0 l!
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1011 109I

cåD

BbB
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(c) sum££1!E!!t!ment of
!4:/ffÅs[±!ÊJ±@
semitonal cvcles:

1D e! e1 f -'l f G-- \\ c³ c ul tb_J a Gi--- )

Qli0)

(4) {s)
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(d) sum 9 (= 21) alignme of
inversiÖnallv ÍElated
semitonal cvcles:

Frêåch-6th
(at axis E-E)

ABÅ
FE

Pr¯yk³ad l7-l BeIg Kwaftet smyczkovr'! op. ], czê¶æ II' koniec ekspozycji (t' 8-7l ) i pocz±tek p¬e-
tJ¡/o¿enia, sp«retryczna modulacja o wsp ]rry (s}'netryczny) akord zbudowany na ,.sek¶cie fran_
cuskiej"

W niekt µych wczesnych dzie³ach r r³nie¿ Baµt k stosoå/a³ cyk1e in-
teÍwa³owe oraz ¶cis³± spnetriê inwersyj r.±, jednak w Iv l<wartecie smyczkowym
(t928) pe³niej wykorzysta³ mo¿liwo¶ci modulacji opartej na akordach s1³ne_
trycznych. W przyk³adzie I7-2 modulacja opiera siê tak¿e na wf/kolzystaniu
tetÍacholdu z podw jn1³n trytonem jako punktu obåotu dw ch osi s}.³netrii
oddalonych o tercjê ma³±'o. Bart k stosuje dwie wzajemnie wykluczaj±ce siê
transpozycje tego tetrachordu o ma³± teåcjê (gis³is-d-g oåaz h-e-f-b|. W påzy-
k³aðzie 17-2a pokazano, ¿e jedna z tych tlanspozycji (gis-cis-d-g) åozwija siê
s}tletrycznie vi/ kierunku permutacji drugiej (b-h-e-fl wed³llg wsp lnej osi cµ
-d (lub 3-gis\. Przyk³ad l7_2b prezentuje rotacjê obu tetrachord w _ ponownie
przechodz± one z jednego w drugi, jednak wed³ug nowej, wsp lnej osi ey' (lub
b-h) ' Påzyk£ady L7 -2c oIaZ 17 -2d pokazuj±, ¿e obie transpozycje nïe¿± jedno-

Fåench6th
(át axis G_c)
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PrzYk³adl7 -2 a, b, c, dBalt k Iv Kw±åtet smyczkowy, czê¶æI, d,Ýa odpowiadaj±ce sobie tetlacholdy
podw jnie Årytonowe

owe relacje sprretryczne Zastoso\¡/ane plzez Berga i Bart ka plezentuj±je-
d1³rie czê¶æ wíêkszego systemu, kt ry nie zosta³ plzez nich åozwiniêty. P¬yk³ad
I7-3 ilust«uje åozszeåzenie tych zasad _ dowolny zestaw WYsoko¶ci dzå³riêk w
(si³netryczny lub nies1³netryczny) przedstawia punkt przeciêcia licznych uk³a-
d w symetrycznych. Mo¿na nawet udo\³/odniæ, ¿e jakikolwiek tetrachord nie_
symetryczny, np. c-des-e-±s (przyk³ad 17 -)a| IJ]o¿e zostaæ zanauzowany jako trzy
pary diad' zkt rychka¿d'a zawiera dwie diady nieå 'å³³roåzêdne. Takie zastoso-
wanie r ¿ni siê od relacji diad w dok³adnie symetrycznych tetrachordach Berga
i Baåt ka, kt rych obie diady w ka¿dej paåze s± µ vmoµzêdne' Nier wnorzêdne
dlady c-desle-as påzedstawiaj± dwa r ¿ne uk³ady sllm l/0 (c-e/des-as sum 4/9, za¶
c-±s/des-e sum 8/5 ) . Takie nieµ r³³rorzêdne, ³±czne sumy ka¿dej z ÍÍzech paÍ daj±
ca³kowicie symetryczn± zawarlo¶æ, k1 Iej suma r rvna siê I. Jak to pokazano
na påzyk³adzie kom rki Z (plzyk³ad l7_2)' transpozycja nies}'metrycznego te-
trachordu o ma³± teåcjê (lub tryton) nie zmienia ca³kowitej Zawarto¶ci sumy

Tonalno¶ædwu astotoflow± r73

cze¶nie do dw ch å ¿nych par inwersyjnie powi±zanych cykli p ³tonowych,
kt åe przecinaj± siê w uk³adach dwud¼wiêkowych: cis-d i g-7is ll e-f í b-h.
obie osie s}Tnetrycznie po³±czonych tetrachord w \¡Yra¿one s± odpowiednio
sumami 3 i 9rr.

G
(7)

10 PoÅ « la«rie¿ przyk]ad 5_9 oraz anïogic¯ny wYklad na temat kom rki Z' Nadal oznaczamy k]asê wrysoko¶ci c liczb± 0, |-cis, 2-d, )-es itd'
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tetrachordu, poniewa¿ do ka¿dej wrysoko¶ci d¬wiêku dodajemy 3 (lub ) a 4 x 3
(Iub 4 x ) : 0. Na przyk³ad, transpozycja ter¡ima³¡ es'e-g-h (T-3 ) mo¿e Zostaæ
podzielona na pary diad es-e/!-h srJm 716, es-g/e'h sum l0/3, naÍornrast es-h/e-!

sum 2/11. T1ån samym, ca³kowita suma tet achoµda]na t3 (=I) jest wsp lna
dla obu transpozycji.

«-0
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4l9|=l3-å2-l 
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å112
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t3-12=t 
I

t,t-t z=t 
I

13-12=1_l

(b} symmetrícal DÍo gÍe9sioå³alql4lg}í :

Teintêåp» talioít
of iflleµvaå couples:

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

(= !J: Ê' ¥' (J l''

P zyk³ad l7-3 ± b Nies}.rnetryczny tetrachoÍd' c'des e'as (T-o| opalty na przeciêciu siê wielu symc'
trycznych uk³ad w diadycznych i jego tlanspozycja o teIcjê ma³± (es'e'!'h)

Wsp lrra suma zawaåto¶ci pozwala na modulacjê o tercjê ma³± wy³±cz'
nie za pomoc± ¶rodk w symetrycznych miêdzy transpozycjami tetrachordu.
Innymi s³or³ry' jak påezenruje to påzyk³ad l7 -3b, popIZeZ zachowanie ka¿dcj .

To alno¶æ dwunLstotonowa

z miejsco³vych sum påzebiegu harmonicznego mo¿emy poruszaæ siê w ramach
tego samego Zbioåu uk³ad w dwuð¼wiêkovlych. Diady c-desie-asmog± porusZaÆ

sia syrnetrycznie w kierunku dw ch nowych dwudáåriêk w odpowåednio }'es

if-g, twoåz±c w ten spos b nowy zbi r tetåachoådalrry (b³s-J'g)' InteIpletuJ±c
drugi tetrachord w odniesieniu do sk³adowej pary intelwa³ v/ b'fles-g (sum
3/I0) mo¿emy s}«netrycznie pµzej¶æ od dvl³rd¼wiêku }y'do nowego: h-e- Je¿eli
ZalÍzYmamy drvud¬wiêk es-g, osi±gniemy transpozycjê o telcjê ma³± (x'e-g-h\

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

Peå1e pokaza³ jak zbi å dw-rrnastotonowY oparty na cyklu interwa³owym
oraz ¶ci¶]e symetrycznej pµojekcji pojed1årczego interwa³u, mo¿e staæ siê ¼r -
d³em dla uzyskania wszystkich mo¿lirvych uk³ad w powi±zanych s}³netIycznie
akord w. Wiêkszo¶æ kompozycji Perle'a poy/sta³ych w 1atach 1939-1969 (oåaz
wszYstkie p ¬niejsze dzie³a) opieraj± siê na nieserialn}ån åozwiniêciu kompo_

Zycrjnym takich uk³ad w. ozlacza to, ¿e w jego muzyce twolzonej z konse-
kwentnie po'å^/tarzanego i uporz±dkowanego seåialnie tematu d\¡7unastotono-

wego, z kt rego vrrywodz± siê takie przebiegi akord w nie ma pierwszego pla_

nu. Nieserialnym podej¶ciem do dwunastotonowo¶ci Perle zbliÊ³ siê ku idei
Bart ka, o cz}³n w pe³ni påzekona³ siê na pocz±tku lat 50., kiedy dok³adnåe
zanalizowa³ kilka dzie³ tego kompozytolal'¯'

Zbi r cykliczny

Czym wiêc jest w specjalny zbí r d³vunastotonowY przedstawiaj±cy ¦cÅ

¶le s}'rnetryczn± påojekcjê pojed}³rczego interwa³u? Jak seåia dwr-rnastotonowa

mo¿é stanowiæ podstawê kompozycji nieserialnej? W jaki spos b zbi å dr³'una-
stotono\³Y pozwa-la nam wyj¶æ poza pieIwotne pojêcie dwunastotono'i'vego mo-
t}r³lu ostinatowego? Perle, kt ry w svå/oim pieåwszym, choæ niedokoàrczonym
kwaItecie smyczkovr.rym zamieåza³ pocz±tkowo Zastoso\^/aæ pµawid³a techniki
dwunastotonoåryej Schoenberga, zdawa³ sobie sprav/ê z okre¶lonych relacji po-

miêdzy ka¿d1³n d¬wiêkiem i s±siaduj±c1³ni z nim d¼wiêkami w dowolnej for-

mie serii. Wiedzia³ tak¿e, ¿e owe relacje pomiêdzy wystêpuj±cgni obok siebie

d¼wiêkami mog± zmieníaæ siê jedynie dziêki transpozycji lub inwersji formy-
zbioru. Mimo ¿e zåozumienie tych relacji påzez Peµle'a by³o zbie¿ne z schoen-

beågowsk± koncepcj ± serii,jego intelp«etacja Zasadniczo od niej odbieg a³a (påzy -

k³aa 17-4). £±cz±cw pary szereg podstawo\ryy (hcdf aasgf8dkebcis [b]\ íjego
irrwersjê (hbasfcisddkegÍtsc±tb]\ zaobserwowa³ na påzyk³ad, ¿e w pierwszej

formie seriå å³ysoko¶æ c s±siaduje z ³ i d, natomiast w formie odwå conej _ zls
i a. Uwzglêdniwszy te dwie formy zdecydowa³, ¿e d¼ålvíêk c mo¿e swobodnie
przenie¶æ siê w kieåunku dowo1nej Z czteIech s±siaduj±cych wysoko¶ci lub siê

)r)

12 Por. Geolge P elle, swtnetàical F1rfi±tiot1s i the stiflg Qu±»tets of Ba± Bart k, ,,M!sic Review''

1955nrI,ss.300-112.
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Z Íiml po³±Czyælr. Idea polegaj±ca na tym, ¿e ka¿d'a klasa wysoko¶ci d¬wiêku
stanowi punkt przeciêcia miêdzy å ¿n}³ni foåmami zbioru jest obca schoenbpr-
gowskiej koncepcji seåii jako sp jnej jednostki tematycznej. Wed³ug interpfe-
tacji Perle'a szeleg jest zbiorem miejscowych relacji pomiêdzy !"vYstêpuj±cymi
obok siebie d¬wiêkamå. To z kolei prowadzi do kolejnego za³o¿enla, zgodnie
z kt rym nawet wtedy, kiedy s±siaduj±ce ze sob± dáåriêki då.rrnastotonowej
seåii schoenbergowskiej nie s± uporz±dkowane logicznie' mog± wrydawaæ siê
kompletne i usystematyzowane, je¿eli tylko då/å/unastotonowy zbi r zostanie
plzedstawiony w folmie serii å wnoåzêdnych interårya³ ]ï (na przyk³ad ryklu
opaItego na k]^.incie czystej: interwa³ 7lub p ³tonie: interwa³ I, kt le s± jedy-
nymi interwïami, z kt rych ka¿dy mo¿e r³1rgeneåowaæ pojed1mczy cykliczny
podzia³ wszystkich dwunastu ton w).

A Ab G Ff D³ E el g{ te*-o
cå D D³ E G F³ c Á tB ¶*å

Plzyk³ad l7_4 Nieukoàrczony kwartet Perle'a, zestal³/ienie podsta1.vo\.\/ego szelegu dw.rrnastotono.
we8o, jego i versja

Przyk³ad I7-5a påzedstawia abstrakcyjne uszeregowanie dw ch par in-
weåsyjnie powi±Zanych pokaz w cyk1u kwint, kt re korzystaj± z tych samych
nut osiowych (C-C, G-c, D-D íÍd.\. osie dw ch pal s± Íeprezento\³/ane pTze¯
sumy 0, 5, 9, 2. Dowolne dwie diady z³o¿one z ,,s±siednich wysoko¶ci" i przy-
legaj±ce do tej samej nuty osiowej w dw ch zbiorach ryklicznych, tworz±
cykliczny tetrachord zbudowany na ,'sept}Tnie ma³ej''. Je¿eli wybierzemy o¶
d¼åv;.êkow± C-C, dwie diady zbudoÝvane na czystej kwincie i z³o¿oåe z s±siadu"
j±cych (w seåii) nut d-a l Í-c ÍwoÍZ± w wczas wsp lnie rykliczny akord' d-f-a.t
(przyk³ad l7-5b), w kt ri³n pierwsza para inteåwa³owa opalta bêdzie na czy.
stej kwincie lub interwïach [7]' [7]. Jedn± z najistotniejszych konsekwencji
zbioåu cyklicznego by³o to, ¿e pozwoli³ kompozytoåowi na ustaIenie nowegål
krytelium konstrukcji harmonicznej lub s1³nultaniczno¶ci. wyeliminowa³o to
konieczno¶æ okre¶]enia funkcji mory³vicznej szeåegu d¼wiêkowego, poniewa¿
,,w pÍzeciwieàrstwie do og lnego zbioåu dwrrnastotonowego, zbi r rykliczny
jest ok«e¶lony w ca³o¶ci. przez kt rykolwiek z tworz±cych go tr jd¬wiêkorvyclr
segment w. Z kolei ka¿dy taki segment zawiela wszystkie cechy, kt re okre.
¶laj± zbi r _ naprzemienne sumy utwoÍzone påzez på'zylegIe klasy ivysoko¶ci

Dennis MilleÅ Perl» o'? Pel/à (New Jelsey: League-IscM, Boston Publication selies, 1987),
ss.8-9,

Tofial o¶æ dwunastotonowa ,r7

0505050505
cfGb!D"|Áaltab
CdGgDcAfEbt

929¯929¯929

PÍzyk³ad l7-5 ± b (a) uk³ad dw ch paI uzupe³niaj±cych siê inwersyjnie cyk]i kwint czystych;
(b) akoldy cykliczne (s±siaduj±ce) pielrvszej pary inteåva³owej [7], [7] (para kå³int czystych) oÍaz
drugiej pary intenvalowej [3]' []] (para telcji ma³ych)

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

,6;l'6','l sil,l å»l ï'
't 

j]' t:'] t:'l t;'] tå;

(b)

b

ab

50
B [gb Gå
B 

'G'¯9

(a)

åd|
vbl
Nsb
\eP

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

¯9¯9
o2,o9: g g d c a f e bb t. "f e.l s! 161 ob ar
i¯'i1: g g c d f a bb e eb b ab g| [db di g}

27 ¯7

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

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

u| " êå f tbå b! f
c af f eb tu[ uf eb

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

103 103

l
l

r elt
k ebr
µb r
\ 

"bl
ï³'dsccDAE

Ùotes:

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

4949
616t

6 ll
8383

o8'o3: e e b a gb d. ð' g,

i8,å1; e e a b d cbE db

8l8t

o10,o5: b
il0,i3: b

-B C D F
àe BtAlr

-9 -³rí
bcd

a

Plzyk³ad 17_ Komplet d\¡.unastu form zbioru ryklicznego w systemie intenva³ w [7, 7]
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d¬wiêk w i interwa³ cykliczny wryta¿ony w r ¿nicy miêdzy q³ni sumami"la.
Wszystkie dwana¶cie foåm zbioru cyklicznego (przyk³ad 77-6) _ sze¶æ p!1,åå
i sze¶æ inwersji _ tworzy Zamkniêty system poplzez Íelacjê pokrewie stwa,/po-
dobnie jak ko³o kwintowe two y Zamkniêty system dla skaf d.ur-mollå5.

wczesna tw czo¶æ Perle'a

Po Pantlmhnie, inter]udium i fudze na fortepian z 1937 Ioku, kt µa zako .
czy³a neoklasyczny okres tonalny w tw rczo¶ci Perle'a, kompozytol po'r¡T ci³ do
swego pierwszego dzie³a skomponowanego w technice naz1r³anej pierwotnie
,,di¡unastotonow}Tn systemem modalrrym". By³y nimi powsta³e w t940 Íoku
trzy kr tkie kompozycje na foÍtepian zebrane w Suitê modalnq' Jednak Perle
dokona³ w1³a¼nego prze³omu w rozwoju systemu dopiero w roku 1960, \\å Thåee
Movemmts for orchestµ± oraz FiÍth String Quartet. W ci±gu pier'å³szych dw.udziestu
lat od momentu odkrycia seµii cyklicznych w tw åczo¶ci kompozytoåa nie za-
sz³y ¿adne znacz±ce zmiany. Wnikliwe zbadanie schoenbergowskiego systemu
d]¡.rrnastotonowego r vrnie¿ nie zaowocowa³o spostrze¿eniami, a jedynie wy-
kazïo ograniczenia tego drugiego w por r³,naniu do potencja³u ,,modalnego
systemu dwunastotonowego". Niemniej jednak, ju¿ w pieåwszych dekadach
budowania systemu, z powodu szczeg ³nego stosunku do tw µczo¶ci BaIt ka
i Berga, Perle by³ g³êboko przekonany o s³uszno¶ci jego stosowania.

Rozw j r ¿nych aspekt w .,tonalno¶ci dwunastotonow ej" w ÍÍzecl\ Czê-
¶ciachV l(w±rtetu ukazuje elastyczno¶æ systemu. Ifu¿de pe³ne brzmienie weTty-
kalne sk³ada siê z akoåðll molowegl z sepÍym± ma³± oraz d¼wiêku-osl. W efekcie
powstaj± l ¿nolodne wielod¬wiêki wykraczaj±ce swoj± konstrukcj± poza sam
akoåd wyj¶ciow1å. Ten ostatni pojawia siê w swojej pe³nej forånie czteåod¼wiê-
kowej lub reprezentoå/any jest p¬ez kt rykolwiek z tr jd¬wiêkowrych seg-
ment w l' ma zazwyczaj dodany inny sk³adnik zastosov/any w ca³1³n dziele.
Ponjewa¿ akoåd. molowy z sept)'Tn± ma³± splata dwie kwinty czyste, pierwsz±
par± interwa³ w \ry utworze jest L7), Í7]. owe zazêbiaj±ce siê kwinty pozwalaj±
nam zaIo¿yæ, ¿e bêdzie on funkcjonowa³ jako akord cykliczny lub akord sk³a-
daj±cy siê z s±siednich d¬wiêk w oraz ¿e dodatkowa wysoko¶æ d¬wiêku bêdzic
pe³ni³a funkcjê d¼wigku-osi. Gdy díwi7k-o¶ zdwaja jedn± z nut cyklu, powstaje
akoµd ,,toniczny''. Mimo Zastosowania budowy tercjowej, akord ten przy.wo.
dzi skojarzenie z romanÍyczn± konstrukcj± haåmoniczn±' gdy¿ zastosowany
system nie ma nic wsp lnego z tradycyjngni funkcjami tonaln1³ni. Niemniej
jednak, zale¿no¶ci pomiêdzy akordami cyk1iczni³ni i dtwiêkami-osiami stano-
wi± podstawê tworzenia konstrukcji, kt ra przypomina tµadycyjny schemat
íoµmy sonatowej czê¶ci I.

Pol. PêÍIê, Tweål/e-To e To11±l'å.ty' op. cit', s. 34.
Relacja pokTewla \¡Trazona jest wsp ln)'r sumami folm 'o' olaz ,i, w «amach i pomiêdzy
pzy]eg³«ni uk³adami'

Tonalno¶æ dwunastotonow q

Pierwszy wielod¬wiêk (påzyk³ad L7-8aw paÍtyÍ,JÍZe) sk³adaj±ry siê z akor-
du' molowego (gis-h-dk-t]) l d¼wiêku-osi (G) pozwala nam okre¶µæ g³ wny uk³ad
oÍaz ,,tonacjê'' cïej czê¶ci (przyk³ad I7-7a)' . Na podstawie dw ch inwersyjnie
uzupehriaj±rych siê k ³ kwintoi³ych mo¿emy okåe¶Iiæ zazêbiaj±ce siê foµmy zbio-
I iry tego uk³adu jako sum o ' ol/if' 1I0v. D¬wi1k-o¶ G w i3 oraz i10 s±siaduje

(ä) key 4'4; mode 3'3

6161
o ,ol: a a

i3,i10: b b

103103
(b) k y 0'0] modê 3'3

l0 5

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

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

29
o2,o9:

il I,i6:

o lt o
(d) kìy l0'l0; mode 9'9

o't01
o0,o7: c c g

i3,il0: b b e

å03
(e) key 6,6: mode 9,9

m5rc5
o10,o5: f » c ail
il,å8:eeab

8181
{Ð key 0'0; ånode 3'3 (minoå-third t»anspositioå of Ex- b)

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

BtEl
PIz'4<Lad, |7-7 a, b, c Perte v Kw1åtet sn4yczkow, czê¶æ I' ikJady d¼åviêkowe

1 w Evolutiort of the Tone Row, op. c|t.' s. 282, Pelle o¶r,viadcza, ¿e ,,termin tonacja nie Ína
nic wsp lnego z tonalno¶ci± i odnosi siê wy³±cznie do plzeniesienia szelegu zïe¿no¶ci
tonalnYch na no³']/ poziom struktrrrahy".

17 w pvykladzie t}³n (r7'7a) obie liczby ,.tonacj»' 4,4 odnosz± siê do sumy (tub osi) dw ch
po³±czonych sumw ka¿dej pa«ze o/³| sumy 10 + 6 : 16 (lub 4), sumy l + 3 = 4.,.Modus"
f.J odnosi siê do l ¿.I cy (]ub interå³a³u) miêdzy obiema sumami w ka¿dej paze: 1 (lub
l3) - t0: l. "l=L

e d b g f³ " c³ f g³ u³ (d³ d³ a³
eff,acµdc³cdåca³(ffa{

10 5

a$cd³dc*ac*êf³ob»³
ð f a a{ e d³ t g³ f³ (c{ cµ f³

cå cå 8$ f³ d³ b a³ e f a c d (c g d
d{ då c³ a³ c³ f f³ c b g e d (u a d

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

c{d eµc då c a³ (f f a{

d{d g{a c e få (bb f*
f³ e c{ c e³ f d {a» a$ då

c
d

c b f f³ bb c{ e| G³ c³ cf,

t* g c{ c B f d³ {a³ a³ d{

lt

fd
f*a

103

t4
l5
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z d¼ånêkami gk-dk nale¿±cå'-åni do akordu z septi.³n± ma³±' za¶ w o6, oI z d¼niê-
kami h-fts (zob. przyk³ad l7-8b' takt r). Drugi akord r wnie¿ sk³ada siê z tµ4ech
sk³adnik w (niepe³nego) czÍerodffiêku molowego z septym± mï± (a-c-e-[]) påaz
dá'l³iêku-osi Fis. D¼våêk ten iry i], i10 s±siaduje z r³ysoko¶ciami a_e, natomiast l³ o ,
ol _ z dzåriêkami c!. PocZ±ÍkoW ÍÅepe£ry akord zbudowany na sepq³nie mïej
powTaca w ostatniej czê¶ci taktu r, gdzie pehi funkcjê akordu prowadz±cego do
akcentowanej pien¡/szej miary taktu 2 . Wszystkie akordy w pocz±tkowej ekspozy-
cji tematu I (takty t-7) mo¿na odnale¼æ w t].³n sam}³n uk³adzie (o , olli], ilo).
PoWt µzenie ca³ego tematu o sekundê wielk± wy¿ej (w taktach 8-]3) ustanaÝvia
nowy uk³ad ol0, 05/17, i2 (przyk³ad 17-7b). W nastêpn1³n' nieco zmod/ikowa-
n}Tn powt rzeniu tematu o cïy ton w g åê (w taktach 14-20), wpTov/adzono dal-
sze rozwiåliêcia akor du z appoggiatur± (w taktach o åozszeÍZon}m metµum) _ kom-
pozytoT ustanawia tåzeci uk³ad o2, o9/iII, i6 (påzyk³ad I7-7c). Akoåd kadenryjny
stanowi±ry pe£r± konstµukcjê akoådu molowego z sepq³n± mï± (e-g-b-d, ÍakÍ 20\
przygotor³årje modulacjê do pierwszego uk³adu' Je¿eli zinteåpretujemy go w od-
niesieniu do d¼wiêku-osi G (zob. przyk³ad t7-8b), bêdzie na]e¿a³ do uk³ad w o2,
o9li l 1 , i6 poprzedåriego íragmentu' Jednak¿e' gdy dokonamy ponowårej interpre-
tacji akoådu w kontek¶cie díwigku-osl I{ (poµ pµzyk³ad I7-8b' i.¡/ ÊTn sam),m tak-
cie), stanie siê on osi± obåotu dla pierwszego jak i drugiego o6, oLµI3, i]'0.

Kolejny fragment (takty 2l i dalsze) zaczyna siê szeregiem niepehrych
akord w molowych Z sept}Tn± ma³± pozbawionych d¼wÊk w-osi. Ka¿dy z tych
akoåd w naleÊ jednocze¶nie do wszystkich tåzech uk³ad w kt åe jak dot±d nie
uleg³y rozwiniêciu (przyk³ady I7-7a, b i c). ]¡/ momencie prezentacji w pierw-
szych skåzypcach _ d¬wiêku'osi G (koniec taktu 22) powåacamy do pocz±tkowego
akoådu kompozycjí U'tgls]-h-tdis]-fls) nale¿±cego ðo pieåwszego szeregu 06, o].µl3,
i10' S³uÊ on zatem jako odniesienie ,,tonacyjne" dla zmodyífüowanego, czy te¿.
pobocznego pokazu w ramach grupy tematu I, kt ry mo¿emy nazÝvaæ tematem
Ib (takty 25 i dalsze). Peåle w l(wartecie wrykorzys¡e wszechsÍonnie septyrnoiryy
cztercd¼]Niêk molotty, kt ry pebri åoIê fundamentalnej, struktuåalårej konstrukcji
harmonicznej (analogicznie do tI jdzå¡/iêku w tradyryjn1ån systemie dur-moll) '
Wspomniany po³vy¿ej akord jest jedptie jednym z wielu µodzaj w akord w ryk-
licznych, kt re mog± pe³niæ funkcjê kom rki ],V twolzeniu sp jnej, organicznej
konstrukcji harmoniczno-melodycznej oraz poczucía centrum tona]rrego.

P ¼niejsze utwory

Ifulejne, bardziej µadykalne åorwi±zania systemoårye Peåle wprowadzi³
Iatem 1969 roku, kiedy påzebpva³ w MacDowell colon}a Jego byÊ uczer1 Paul
LansÊ wskazï kolejn± mo¿liwo¶æ twoåzenia par form zbior w (szereg w
ryklicznych)'8. Peå]e zbudowa³ ,,modusy dwalnastotono\.ve" I±cz±c w pary in-
wersyjnie-powt±zane formy zbioå w nale¿±rych do szereg w ryklicznych. Tlvoåz±c

PÍzyk³ad 17-8 a Pelle v Kw±fiet smtczkowy: (a) pocz±åek czê¶ci I, åIagment grupy pierwszego te-
matu

Totl &lno¶ æ dwun 4s toton ow a

lrr, iro

I modified repeÄt: r -a

18 PoÅ Peråe o11Perle' op' cit., ss. l8- l9.
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Przyk³ad l7-8 a Pelle v Kw±ftet smyczkoq: (a) czê¶æ I, t' 15_] l, fragment grupy pienvsze8o tema_
tu - cd.

(b) sUM ¡BÊaY_ol o6,-ql13jt0
[m. l]: first chord7a\/(lÏ

b c (f³)

\-l_t-l \¶-l

Tonal o¶æ dwunastotonowa

lm. 2l: tust chord (eE.)
/ 6t\ /jT\
bl c³ (Ð

ecåd
\9--l\10-l

[m. 9]i first chold (etÆ')

àÍ \ /'«\-\
cBbG)
aBfe
\U\2J

thiµd chord (etc.)

,-«'l{q\

\Jy\-Å-l

/.;\/-l-\
êquals g B d

eBb
\3'-l \³q--l

second chord
/-e\/ÍD\
cF³ )
aF³e

sscond choÍd
/_'èÏ/-(Ð\
d c* (a)

bc³f{
J)'-?J

secoÍtd choµð
/.t\/6\
eBb(b)
c{ Bi c³
\.!.!-/\¶--l

rt\.1\
ål (; ð

eGb
\u'l\¶-l

\,\ryJ J
passing
chord

dC(a)
bcf³

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

ài;i\/.o\
(ab) cb eb

fGbc
{]-/\¶-.i

second choµd_--_-second chord rêinreÊÍeted

i::[fil"iµ"iäT HT#lðe 
of e cyclic

PÍzyklad l7-8 b Per]e v Kwå:³rtet smlczkow: (b) schemat analizy akoåd w

je m g³ uzyskaæ inne, µ rvnie sp jne zbiory akold w cyklicznych. Wspomniane
Iozwiniêcia pozwoli³y ostatecznie sfoåmu³owaæ Wszystkie podstawov e uk³ady
diad ,,tona-lno¶ci dwunastotonowej'' Zastosowanej pÜez Perle'a w WI Kwaµtecie
(1973). Po nim powsta³y jeszcze son7s oÍ Pr±ke ±nd Lammt±tion (1974\ oÉz SZe¶æ

etiud na foÍtepiaÍ (197 ). Przygotowuj±c nowe \ryydania po\¡Y¿szych utwol \ry

napisï w l 977 roku ksÊkê zaÍylnllowaÍ± Twelve-Tone T1nt ity .

all choµds (w/o ax|s íolês) såmåltatrmusl
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W pie¶ni pi±tej (Be±uty-be n1t caused_it is\ z Thirteen Dickiruon Songs (przy-
k³ad 17-9)' skomponovå/anych w latach 1977-1978, mo¿emy zaobserwo/µaæ
¶rodki, za pomoc± kt åych Peµle ro zszeåzylmo¿liwo¶ci modulÊi symetåycfnej.
Segment pien/å/szej frazy wokalnej oåaz paµtiê akompaniamentu (w taktach t 7-
2l ) mo¿na konsekwentnie zanalizowaæ jako akordy diadowo_osiowe (przyk³ad
l7-l0a). Je¿e]i por wnamy akord zbudowany na pierwszej i drugiej jednostce
metrycznej (trzeci takt przyk³adu), zauwa¿ymy ¿e dwa d¼wiêki (e_/ås ) pierw-
szego akordu påzesuniête s± o jeden p ³ton do g ry (dof-g), za¶ czåery sk³adniki
(f-e-as-b) pieåwszego akordu pod±¿aj± o p ³ton w d ³ (do e-es-g-a\ '

Plzyk³ad l7-9 Pelle 7³ iltee11 Dickiflso s1ngs ' to}J.r II, nÍ 5 Beauty be ot c,rused_it is, t. 15 -2l

Mimo ¿e akoådy nie s± skonstÍuowane symetrycznie, ka¿d± diadê akoådu
G-rts ftd'.\ ååro¿na åorwijaæ jako parê r wnolegÊch cykli I,rII (przyk³ad l7-lob).
Mamy trzy mo¿liwe paly interwa³ w I,2;3,6;5,4 dla dáviêk w cyklicznych
(påzyk³ad l7-l0c). Zak³adaj±c, ¿e system interwa³owy to I, 2, w³a¶ci\¡]³n uk³a-
dem bêdzie wtedy jeden z dw ch zaprezentowanych w przyk³adzie I7- I 1 (w Ê³n
miejscu pojawiaj± siê s1³ltezy). Tak d³ugo, jak transponujemy ten sam interwa³

P«zyk³ad l7-lo ± b, c PeÍ|e ThirÍeen Dickir\soft sonls, tolÍrlI, Í]Í 5'. (a) dwa ako«dy w takcie 17;

(b ) cykliczne ,,zapowiedzj]' akold w z (a ); (c) paIY intelwïoJve l ' 2; 3, 6; 5, 4 d¼|'åÝ]Lêkw cyklicznych

Få
D

(4,
axis notes:

(b)
qxis notes:

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

cyclic, or
neighbor f estbt
notés:

""åg"
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(o³- - - -- - - - -A _ _ -- !c.

c³ - - - - - - _ - -6 - - - - eåc'

(ê! _-- ------d - --- etc.
(d --__-----c{---- åc.

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

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

l³I
lsl

(c) /'1\ /';\
å-\Íl

"Jg,.\_\4_-./
l³l

ls

G) fiÍst choid seconð choµd

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

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

o): aµ»ays foµ lhe t³o chords, iÍ} inteµval-6yslem l'2,

// fiÍst choÍd

/-\ð\
ab Fµ ol

etc., oÍ: e E f
\V\£/

secotrd chold

/t\/.a\
gG±
e!netc.
lq-/\£-l

10 lt l0 rr
f f flê
c c db!
o z 0¯

2 4 24
c c³d*b
e ef eP

I9 89

lDµ E
lB c

BÁ¡
CBTBæ ol0,oll:

oO,izi

oÍ:

^, 
iL,

oE,o9i

g elald o 61 6!c
e ±L (ff, f* ±| etc.

(b b c etc.

f n g g s/d p e uü å ³l ab å³
f{d B ï±lê ± 5 61 6b5

Przyk³ad l7-ll ± b Pe:lê Thineen Dickifl\oft sor'JÏ, tom II, nr 5, s}'Irretlyczne w³a¶ciwo¶ci dw ch akol-
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osiowy (r-¼s) w celu uzyskania drugiego akordu, ka¿dy z ci±g w wskazanych
w påzyk³adzie l7-ll mo¿e byæ szeregiem. Je¶Ii zostanie zachowany ten sam
dystans pomiêdzy d¼wiêkami-osiami (påzyk³ad 17 -I2\ powy¿sze szeregi dwuna_
stu akord w (påzyk³ad 17-11) mog± rep«ezentowaæ kt rykolwiek z szereg w
z przyk³adu I7-I2 (podkre¶lone s± tu permutacje w systemie inteå/å/a³o\³}«n
1,2, co pokazuje tak¿e µelacje s}metryczne, czyli wsp lne sumy miêdzy dwoma
zbiorami). slllµ.y 2, 4, 8,9 z akoåd w w przyk³adzie 17-12 stanowi± l vrrie¿
podstawê akoåd w w poprzednich taktach (przyk³ad 17-13 ).

(a)

axisnotêsi c__ ---- -' - A
c- - - - - - - - - A

cyclic, or
Íleighboµ e gå b' d,
notes:

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

/?\/T\ /'a\/'8\
e c c$8 Ä b

bb c db c[ A e

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

gDc e

I14,10,8,1

/³\/iï\
ll e c bt

ll e³ c db

\9-l\]-l

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

/'\/1o-'\ /T\/1\ á\/1\
g A c³ll e c d'8 A e

b A ell c* c bib A c³

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

l\.i
eF³f
a!Ebt

t2,4,8,9

/'\á\
t"l Ff ul
le Ê f

[m. 17: second chord]

ll å l'2'8J

/ii\à'-\
ll e G B

ll eb F s

l 10'4'9'0 lå

z'io*'rå³r
leb all
lê F cll
\9-l\9-l

1 10,1r,0,2

/] \àTil
l"l C ell

Plzyk³ad 17-t4 PeIlê ThiÍteen Dickit1soll So ls, toÍn It, iÍ 5, nolva pala s}³netrycznie powi±zanych

akoid w (t' t8-I9): (a) d¬wiêkÅosie, s±siaduj±ce (cykliczne); (b) trzy intelple»acje dw ch no-

wych, symetYcznie zale¿nych akold w (t' 18-19)

\9-l\?-/'..
11à'8'0

á_i\/¼\
fFåu}
e E ab

\-!_/\q-l

112,4,88

/T\/"\
ll c 6 8

í'',,rå-',
gGa
ettie

\8_.i \2-l

á\/i\
gAe
fEbc
\±-l\l9-l

I 
(mm.20-21)

| !0,2,9,2

áo''\r'\
|e F³ aå
lf E bb

\P-l\?-/

-¶

|| eå F e *'-Js-__--E'-_-_-.± lI

\s-l\£-l \.e-l\?.-/
Plzyk³ad l7-l2 PeÍIe ThhÍe»n Ðickiflsofl saflls, toÍn ||, n« 5, s}metryczna zale¿no¶æ (Ivsp ]ne sumy)
dw ch akord w kazdego z dw ch u³³aciow

(m. 15) (m. l )

fi\a4\ /1ð\
bbEcBf
fµDcccµab
\q-l\£l \8-l\¯./

Przyk³ad I7-l3 PeIl e, Thitee Dickinso Sonls, tom II. nr 5, symetÍyc¯iie powi±zane ako«dy'!v taktach
l5- 16

Wdw ch kolejnych taktach (takty l8-I9) odnajdujemy powt rzone eks-
pozycj e kolejnej paåy symetrycznie powi±zanych akord w (przyk³a d 17 -I4\. Ze
wzg1êdu na powt rzenie d¼wigku-osi mamy tu wiêcej mo¿lilvych inteIpIetacji.
Je¿e1i ponownie pr¡rzymy siê drugiemu akoådowi w takcíe 17 zauwa¿1³ny,
¿e mo¿rra go zreintelpåeto\^/aæ jako jeden z tåzech uk³ad w (przyk³ad I7-15).
Zdamy sobie spla³Vê z tego' ¿e dokonali¶my modulacji poprzez leinterpletacjê
segment ]^/ ca³ego zbioru (przyk³ad 17-t5). Przyk³ad I7_l plezentuje ca³ko-
wit± sekwencjê fragmentu od taktu 17 do 2I. Akord przecinaj±cy kreskê takto-
w± (Íakty 20-2I\ pod1ega reinterpTetacji i staje siê sk³adnikiem nowego uk³adu
(przyk³ad I7 -r7). Pruyk³ad 17- 18 pokazuje zbiory t\ryolz±ce trzy takie uk³ady.

Plzyk³ad l7-l5 Perle Thifte»n Dicki so|1 so³rJ, tom II, nÍ 5, IeinteÊIetacja d«ugiego akordu w tak-

cie iz (zob. przyk³ad l7' 12 ) jako jednego z t«zech uk³ad w å/ plzyk³adzie l7_l4b

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

sums 2'4 å4'\
8,9 8,10

à¿\ àÍ\ àÐ\ àa-\ / àat\àn ' à?_\ /'r\ 
'ai rµ tl g G ä=s e .le c d'

e E f e F e » E! e|g³ c u!

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

Plzyklad l7-l PerleThiteen Dickins1n sorrs' tom II, nr 5, ca³kowity pl¯ebieg (t' l7-2l ) frðBmen_

tu

å |,9
I,l0

àT\àn / rnr9\ /'a\àµ\ /-r\ào\
åµ Á³ a*=u{ o³ å³ a E f e F³ el

a B b a B b ulc ul EID af

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

PftYk³ad' |7-l7 PeÍle ThiåÍem Dickinso so gs, tom II, Ü 5, akold p«zecinaj±cy kreskê taktoIv±

w taktach 2o-21, zinteÊIetowany i d±¿±cy do nolvego uk³adu

a¡àT\ í4\ài\ à1\ài\ àT\àI\
c A elf B d g A e f Aµ d³

b A c³| ab c ub 6! gb c a B b

t!-i \9 \j,l9 \' \.!9 (Ð \L0l

:
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såims: 2,4;

8,9:

sums: I"4
I,l0

sums I ,9
8,10

Plzyk³að l7-l8 Pelle Thifteefl Dickinso¿t Sonls, tom I7, nI 5, fizy uk³ady cykliczne, z kt rych \¡TpIo-
wadzonyjest plzebieg w przyk³adach 17-16 i 17- 17

W swoich p ¼niejszych kompozycjach Peµ]e nadal rozbudow1å³a³ zasa-
dy systemu ,,tonalno¶ci dwunastotonov/ej'' ³qzkorzystuj±c je z coåaz låiêksz±
\³pÍaw±. Z wiêksz± ³atwo¶ci± radzi³ sobie z now± koncepcj± ,,konsonansu"
i ,.dysonansu", w kt rych zawarto¶æ sumaryczna (lub symetryczna) okre¶la-
j±ca dan± konstµukcjê akoådow± stanowi, analogicznie do teµcjowej konstµuk-
cji tåadycyjnego tÍ jd¼wiêku, konsonansowy punkt odniesienia dla d¬wiêk w
obcych, kt rych obecno¶æ m g³ zinterpµetowaæ. Tego typu e]ementy obce, kt -

re dzia³aj± destrukryjnie, a tym sam),.rn _ ,,dysonansowo", w ramach nowe-
go zbioru zasad syntaktycznych mog³y Zostaæ WYkorzystane jako zawieszeria,
d¬wiêki påzej ¶ciowe lub appoggiatury.

Pierws±³n jednoczê¶ciow1³n utworem reprezenÊ±cym takie podej¶Cie do
konsonansu i dysonansu jest tr711 Quaftet' Kompo±,tor osi±ga w nim poczucie in-
tegralno¶ci strukturalnej dziêki sieci zwiryk w mot}"årvicznych tlvoåz±cych bogaty
matelia³ konffapuåktyczny w partiach czterech l wTolzêdnych instrument w.
W utwo«Ze zalwaÊæ mo¿na wiêc zmiany w sekcjacb" kt re czê¶ciowo okåe¶Ia
¶wiadomo¶æ a_rtykulacyjnych mo¿Iiwo¶ci instrument åry smyczkow1ch: od frag-
ment w z baµdziej lub mniej q³a¼n1³n stacÆato, po szczeg ³owo zarysowane pasa-
¿e gÍane lelato ' Dziêki wykorzystaniu najbardziej korzystnych rejestµ w danego in-
strumentu' dzie³o Perle'a charakteryzuje siê pe£n±, azaåazempåz¡åzyst± faktuT±.

W kompozycjí Peå1e'a podzia³ sekcyjny wyznaczaj± przebiegi fakturalne,
w kt rych stretta powoduj± stopnio\rye na\ryalstwienia harmoniczne. wêz³o\"'/e
punkty kompozycji podkåe¶lane s± dodatkowo ¶rodkami d1namiczn1åni i zmia-
nami metÍyczno-agogiczn}åni' wznosz±cy siê mot1³v rytmiczny w stretto í cre-
scmdl pocz±Íkowej, ³ukowej frazie utworu (przyk³ad L7-I9), po kt åym g³osy
instrument w zbiegaj± síê haåmoniczåiew subito pianissimo, konståluje pewien
'v zoåcowY kszta³t íraz w ca³}.ån utwolze. Dluga flaza utworu wznosi siê i opa-
da nieregularnie i z wiêksz1³n wzburzeniem, nadaljednak w drobnych y/a«to-
¶ciach rytmicznych. W szersz1ån kontek¶cie Zmian tempa oraz kontrasÊ±cych
ze sob± poziom w dynamicznych, kszta³t ³uku nabiera coraz wiêkszego zna-
czenia strukturalnego w µozwoju ca³o¶ci. Do integåacji struktury przyczyåia-
j± siê tak¿e rytm i agogika. Tempo ca³ej kompozycji dzieli siê pµopoµcjonalnie

ïïåµufaggp tdceÚ ïa ähÍ{
eefebïå*" atcatå ålu
b d d b åab u| tb d / c c».l u' å* s " e " ï
a b b a 

"$ 
g é å r & l& ub. 

^b 
a ³ " . »³

" 
ï g* µe a q c* / b a s Í³ 

"b 
ub u a

ä b b a cµ g ³ åå eb / ub bb" ab d å{ 
" " 

åµ

Tonaln o ¶ æ dlu un a st o t on ow a

otl

äb

Przyk³ad l7-l9 PeÍ|e wII Kwæ³rtet smyczkow ,,Windows o ofde»', fÍa1rÍIênt pocz±tku, za]e¿no¶ci
metryczne i p¬ebieg s}«netryczny

µ Y Alt tE à
B iclEí|ti

iEEi-l s.vu.r
råGd ï | a_i/l l.!
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na cztery zakIesy, kt re charakteryZuje ,,irysp lny mianowåik" o wa o¶ci 17
d1a r ¿nych waµto¶ci metlonomicznych (5l, 68, ]'02, 136 i 15] ). wykolzystuj±c
u/³a¶ci\^/e czasy tåwania d¼åviêku w dowoln1³n z tych temp, mo¼na przewidzieæ
pozosta³e. Na przyk³ad' w przej¶ciu z tempa I do tempa 2 fåazy ðrugiej, I/3
ær³rierænuty i³yznacza czas trwania szesnastki nowego tempa. Wspomniana lD
waIto¶æ 

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

cie 1, kt ry to przewda siê w caÊ'ån vtwoÍze, a ta sama \ryalto¶æ powåaca przy
wej¶ciu pierwszych skrz1piec na pocz±tku flazy drugiej.

Je¿eli chodzi o za1e¿no¶ci tona]ne' w t}Tn utwolze Peåle zastosowa³ je
w baådziej dowolny spos b ni¿ w jakiejkolwiek wcze¶niejszej ,,dr³.unastotono-
wej" kompozycji. Na påzyk³ad w mot}.T,Vie przewodnim (w pieåwszych trzech

semkach taktu pien¡/szego) pierwsza w1zsoko¶æ: 9åi powraca w oktawie (as),
kt ra w akordzie wystêpuje tylko raz. DTugi moty\^/ opiera siê na uk³adzie sum:
5, II (9is-A-d/d-A-as) oraz I,2 (b-Es-h). Na pierwszej mocnej czê¶ci taktu dia-
da stanowi±ca o¶ przechodziw gis-gis, co jest uderzaj±ce je¿eli we¼mie siê pod
uwagê, ¿e oktawa podwojona jest w motywie pocz±tkow)¡I. osie unisona zaj-
muj± szczeg lne miejsce w hieåarchii strukturalnej' poniewa¿ niezale¿nie od
tego, jak zinte«pretujemy s±siaduj ±ce d¬wiêki, zawsze uzyskamy te same cztery
sumy toniczne. S± one reinteåpretowane w ten spos b, ¿e szereg pocz±tkov\..y
(5, lI/I,2\ zmienia siê w 5, LIII,2, Co oznacza, ¿e a-Gis-es (5, ll) /f-Gts-jis (I,
2), zmienia siêw a-Gk-f (5,I)ks-Gs-ÍIs (åI,¯)'

Nastêpnie, nale¿y nw ciæ uwagê na to, co dzieje siê w partii alt wki.
W przeciwieàrstwie do jednej z podstawowTch sum: l 1 (rryµa¿onej påzetÍZ\ÍÅa-
n1³ni d¼wiêkami a i d w paåt7i vmo]onczeli i drugich skåz1piec), alt wka (³waz
z pÍzetÍZymanym w pierwszych skåz1pcach dzå³riêkiem li) sukces1³vnie åoz-
wija sumy 5, I (b-G-Íis\, a, l @-G-fis), 3, l as'G-fk) oÍaz 2, l U-e -rts). R wnie¿
w t},«n plz}padku ostatnia suma prezentuje sytuacjê, w kt rej jedna wysoko¶æ
d¬wiêku w w1niku påogresji mo¿e reprezentowaæ dwie ime. co jest rezultatem
specyficznej progresji. Nie i³ynika to ze zvtryk³ej procedury d¼wiêku påzej¶cio-
wego, a åaczej z serii ,,modu1acji", kt µa jest analogiczna do ci±gu dominant
wtÍ±conych w utwolze tona]nym. Wobec powry¿szego, kom rkê d¼wiêkow±:
b-G-fis mo¯nainåeÍpIetowaæ jako 4, I (b-Fis-s\; a-G-fis jako 3, l (a-Fis-g|) Za¶ ±s-
G-fis jako 2, I (as-Fk-gl\e.

W takcie 6 nowa inteTpTetacja ostatniego uk³adu 2, l/II pÍZyy\«aca ci±g
pocz±tkowy 'å/à ostatnim akordzie tego taktu (fis-hå-a-e-b) s±siednimi d¼wiê-
kami dla osi E i 'Eå s±: a,b/c,fis, co daje nam sumy l, 2 (a-E-b)/I]', 5 (c-H-Íås)'

w t}ryn miejscu mo¿na Zastoso1vaæ plost± legu³ê' w ka¿dym t¿yd¼{,iêkoå'i'rn se8men_
cie mo¿'rra p¬enie¶æ jeden d¬wiêk o interrva³ wskazally puez dwa pozosta³e d¼wiêki.
¡«n sam}.rn, kompozytoå m g³ z«eintelpleÅowaæ segment 5'l, b-G-fls jako 5,4 (!'B'JiÐ
i kontynuolÝaæ go do b-G-±, nie uwzglêdniaj±c ,,modulacji". Maj±c se8menÅ ,-G-r. kom-
pozyÅol mo¿e przeåz},ånaæ tercjê ma³± (}_G). podczas gdy f5 bêdzie p emieszcza³o siê
lÍiêdzy tl, c, es,frs'w pienr'å/szej c¯ê¶ci sJryojej si Íonietty (1987\ Pelle posuwa siê o wiele dalej
w zastosoIvaniu tej p«oceduJy.
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W ko1ejnym takcie akorð sk³adaj±cy siê z s±siednich d¬wiêk w plzesui¡/a siê
o kolejne p ³tony w g rê (nie uwzglêdniaj±c \4/ t}-Tn d¼ååriêk w osiowych), a to
oznacza, ¿e plezentowane s± tu jed1,årie intelwa³y cykliczne. Przesuniêcie p ³-
tonami pIowadzi do d¬wíêk w: Cis-D/E-Ais (koniec pierwszej miary taktu).
Sllgeåowaåe d¼wÊki osiowe dlatego akoådu to C-G ]ub C-Cis (zawsze mo¿e byæ to
tryton, je¿eli lwoÍz± go s±siaduj±ce d¬wiêki). Po wspomnian1ån akordzie wio-
lonczela u4lrowadza dwa d¼wiêki-osiowe: C-Czs, po kt rych natychmiast nastê-
puje ostatnie przesuniêcie akordu sk³adaj±cego siê z s±siaduj±cych dzåriêk w
o p tton w g Íê oraz analogiczne p ³tonowe opadanie d¼wiêk w osiol³ych.
W takcie 8 powracamy do interwa³u osiowego w unisono i pononårie reinteå'
pretujemy szereg jako 5, Ill,I,2 (np. ostatni akord. as-IF]-c/e'IG]-g). Dlatego
mo¿na stwierdziæ, ¿e w WIl l<wartecie (podobnie jak i w innych p ¬niejszych
utwolach) Peµle w bardziej wyraíinowany spos b zastosowa³ r ¿ne parametåy
i åozwin±³ nor³ry rodzaj tonalno¶ci.

4.

5.

6.
7.

8.
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Muzyka konkretna
r muzvKa eleKtronrczna



)))

Do wczesnych lat piêædziesi±tych XX wieku w muzyce dominowa³y dwie
tendencje. Pielwsza z nich charakteµyzowa³a siê matematyczn± kontrol± I ¿-

norodnych element w dzie³a muzycznego bazuj±c na technice seriïizmu,
druga koncentrowa³a siê na no'å³ych, radykaLlych poszukiwaniach w zakre-
sie barwy d¬wiêku. obie tendencje a¿ d'o zakoíczenia II wojny ¶wiatowej nie
odegra³y wiêkszej roli. Sta³o siê tak pomimo Zapocz±tkowanego w ]atach dwu-
dziestych postêpu technologicznego w budowaniu steåowanych manualnie in-
strument w elektronicznych oµaz dalszego zainteµesowaåria muzyk± bazuj±c±
na d¬wiêkach otoczenia (ha³as, szum), a rozwijan± przed I wojn± ¶wiatow±
przez w³oskich futuIyst w. Kluczo\¡1Tn cz}rynikiem pozwalaj±cym na poczy'
nienie ogåomnych postêp w w obszarze matematycznej kontµoli nad d¬åriê-
kiem po µoku 1950 by³o ³vynalezienie ta¶my magnetyczneJ.

Muzyka konkretna bez ta¶my. Pary¿

Fundamentem dla rozwoju nowych mo¿liwo¶ci brzmieniow1'ch sta³y
siê prowadzone w Pary¿u pierwsze (jeszcze przed zastoso]vaniem ta¶my) po-

wojenne eksperymenty z barw± d¬wiêku. W Ioku 1948 kompozytor i in¿yníeå
elektronik Francuskiego Radia, Pieµre Schaeffer, zacz±³ rozwa¿aÆ årykoµzy-
stanie odg³os w natury jako podstaå³y kompozycji. Zaintelesowanie to wY-
p³ywa³o z jego påacy badawczej nad akustyk±' prowadzonej od roku 1942,

kiedy to zajmowa³ stanowisko kierownika Studio d'Essai (od roku 194 stu-
dio zmieni³o nazwê na C1ub d'Essai). Pracê badawcz± Schaeffera poprzedzi³y
historycznie ekspe«ymenty w³oskich futuryst åv poszukuj±cych mo¿]iwo¶ci
st\ryolzenia muzyki opartej na odg³osach generowanych zar åmo natura]nie
jak i mechanicznie. Schaeffer mia³ jednak do dyspozycji gramofon, wiêc wy-
dobpvane d¼wiêki mog³y byæ zmieniane mechanicznie poprzez manipulo_
wanie p³ytami. Takie zastosowanie gµamofon w przewidzieli ju¿ w Berlinie
w lataæh d³vrrdziestych prowadz±cy eksper1³nenty akustYczne Hindemith
i Toch. Pierwszpn wa¿nym efektem pµacy Schaeffeåa (po w-czesnych ekspe_

Íymentach z nagrywanym brzmieníem dn³onu) by³ vÍw Í Etude aux chemins

de fer (1948\. Schaeffer wykorzysta³ w nim nagåane na p³ytê odg³osy sze¶ciu
lokomoty³v parowych, kt re najpierw ålsza³y z miejsca, a nastêpnie Z ryt-
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micunym stukotem k ³ rozpêdza³y siê po torowisku. Kompozycjê tê wYemito-
Iryano wIaZ z Etude aux t1urniquets i Etude aux c±ssero1es w ramach ,,concert de
bruits" w pa¼dzierniku 1948' Chocåa¿ dziêki manipulacji nagranymi d¼wiê-
kami (odtwaµzanie od ko ca do pocz±tku, zmiana påêdko¶ci) mo¿liwym sta³o
siê wpåowadzenie w nich pewnych zmian, ponowne scalenie oryginalnego
mateµia³u Za pomoc± dostêpnych technik nie pozwala³o na ukrycie ich pocho_
dzenia, ani te¿ na integlacjê w jednolity materia³ muzyczny-.

Zastosowanie påzez Schaeífera w kanonie ki1ku gramofon w, jak
i Zmiany w påêdko¶ci nagIanego matelia³u, dawa³y nowe mo¿]iwo¶ci oraz
pozw ala³y na czê¶ciowe åozwi±zanie prob1em w to\¡/alzysz±cych procesowi
tworzenia nowego mateda³u d¼wiêkowego. Na przyk³ad zmiana prêdko¶cí
påowadzi³a do åadykalnych zmian m.in' w zakåesie wysoko¶ci d¬wiêku, cza-
su jego trå¡/ania. Da1ej posuniêta modyfikacja ka¿dego kolejnego e]ementu
w nagr1³vanej gåupie d¼wiêk w sta³a siê mo¿liwa dopiero na pocz±tku lat
50 ', kiedy zaczêto stoso]¡/aæ ta¶mê. w miêdzyczasie, we wsp ³påacy z Pierrem
Henly'm, Schaeffer stworzy³ swoje pierwsze dzieIo bez u¿ycia ta¶my, jakim
byla Symphonie pour un homme seul (1949), nazwana najpierw Symphonie de
bruits ' Dzie³o to stanowi³o wa¿ny e1ement pierå³szej publicznej prezenta-
cji musique concrìte, jaka odby³a siê w malcu 1950 Ioku w École Normale de
Musique, bêd±c tak¿e okazj± do zaobseåwowania przez kompozytoµa efekt w
akustycznych powstaj±cych przy i¡Ykoåzystaniu niespotykanego Zestawu gTa-
mofon w oåaz g³o¶nik w. Techniki zastosowane w Symphonie zasÍ±pl³y wcze-
¶niejsze manipulacje nagraniami p³ytowymi, poniewa¿ zaczêto ÍeIaz slêgaæ
coraz czê¶ciej po dostêpne ¼r dIa d¼wiêk w ³vydobywanych przez cz³owieka
oåaz osi±ganych za pomoc± aparatury (zaµ wno w kategorii d¼wiêk w o okåe-
¶lonej vlrysoko¶ci jak 1 kategorii odg³os w naturalnych)' ostatecznie kom-
pozytor opar³ jedena¶cie fragment w dzie³a na po³±czeniu dw ch kategoåii
d¼wiêkowych: (l ) d¬wiêk w wydobywanych przez ,,instrument natura]ny',
(g³os ludzki) - oddechu, fragment v/ wokalnych, krzyku, nucenia, g:wizdu
oraz (2) d¼:lviêk w pochodzenia ,,szÍ1Jcznego" _ odg³osu kµok w, pukania do
drzwi, perkusji, foltepianu prepalo\¡/anego i instlument w orkiestrowycF.

W loku l95l Schaeffer i Henåy rozpoczêli wsp ³pracê, kt Íej efektem
by³o wielkie dzie³o operowe orphæe åale¿±ce do gatunku musique concrìte.
Instrumentacja dzie³a przysporzy³a im ogromnych problem w, pÍZygoÍo-
å/ano zatem dwa r ¿ne åodzaje partytury: la paåtition 1pdrat7iåe, bêd±c± zapl-
sem proceduå technicznych oIaz l± p±rtiti1n d'ffit, bêd±c± zapisem stÍuktu-
ry mlzyczåej i jej rozwiniêciar. opera mia³a sw± premieåê ]¡/ Paly¿u, nato-
miast przed jej w1ukonaniem w Donaueschingen w roku l95] zosÍa³apo Íaz

szczeg ³oIve om wienie dokona w zakle sie musique coàxcfìte poÍ. Petï Maå7Iing, Elecåroflíc
and Computef ]Íusic \oxfold| Clalendon Press, l987), ss. 19-42.
Kompozytol zastosorÝa³ fo«tepian plepalowany (wstawiaj±c miêdzy struny å ¿ne przed-
mioty) ¯ inspilacji Johjra cage'a, z kÅ l}Tn spotka³ siê w t}«n sam},In roku'
PoI' Petel Manning, EåecÍronic afid Computer Music, op. cít., s' 29 '
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pierwszy poprawiona i åozszerzona. ostateczn± wersjê opery nosz±cej tytu³
Åe zoite d'orphée wystawiono w t 9 6 loku. Zastosowana w niej techníka ko-
1a¿u polega na zestawieniu brzmieàr natuTalnych na t1e przypominaj±cym
typowe dla Glucka recytat1³vry i a«ie na dwa g³osy ¿eàrskie z klawesynem
i kontlastuj±cymi pa«tiami skrzypiec solo. Schaeffer åozwi±za³ påoblemy
zwi±zane z komunikacj± graíiczn± i percepcj± siêgaj±c po prace naukowca
André Mo]esa.

Z powodu sporu o estetykê Schaeffera tocz±cego siê we wczesnych
latach 50. v/ Dalmstadt pomiêdzy tw rcami niemieckimi i fµancuski-
mi, kompozytol stan±³ plzed konieczno¶ci± obrony swoich zasad spåze-
ciwiaj±c siê plzedstav icielom nuåtu muzyki elekt«onicznej. W Ioku l95l
w DaTmstadt Schaeffeµ prowaðzi³ wryk³ady z zakresu ekspeIyment w stu_

dyjnych. Wyk³ady odbywa³y siê w studiu zorganizowanym dla niego przez
Paris Båoadcasting System, a wzíêli w nich udzia³ Boulez, Scherchen oåaz
Stockhausen. w 1952 µoku påzedstawi³ histoåiê swoich dokona w za-
kµesie musi±ue concrìte i w spos b usystematyzowany síormu³owa³ zasady
kompozycji' Zdefiniowa³ i opisa³ Zastosowanie å ¿nego typu ,,obiekt vå/":

d¬wiêk w o konkretnej wysoko¶ci, odg³os w pochodz±cych Z naturalne-
go otoczenia (,,ha³asy" \, jak å wnie¿ brzmie uzyskanych na fortepianie
preparowanyma. Do p ¼nych lat piêædziesi±tych zar r³'rro esteIyka musique

ioncrìte, jak i muzyki elektåonicznej _ czêsto ³±czonych na gruncie jednej

kompozycji _ spotka³a siê z akceptacj± kompozytoµ w naIe¿±cych do obu
¶rodowisk. Znacz±C± rolê odgµy-wali w¶r d nich niemieccy tl^/ lcy muzyki
elektåonicznej oµaz cz³onkowie Groupe de Recherche ðe Musique Concrìte
(w roku 1958 przemianowanej na Groupe de Recheåches Musicales). Ci
ostatni byli b1isko zwi±zani ze studiem Schaeffera. Wybitnymi cz³onka-
mi i sympatykami Groupe byli: Fåanêois Bay1e (d1rektor Groupe od 19

åoku), Pieåre Henry, Luc Ferµari, FåanEois-Bernard Mache, Ivo Malec' Iannis
Xenakis (gåecki aTchitekt i kompozytor), Luciano Beåio, Michel Philippot,
André Boucouµechliev (kompozytor bu³gaåsko-írancuski) i Valìse. TW Tcy

ci reprezentowali szeåokie spektrum estetyczne _ od czystej id'ei concåìte

i nieokre¶1ono¶ci, po ¶cis³e ob1iczenia matematyczne w muzyce elektronicz-
nej i komputeµowej. Nawet Bayle, bêd±cy jednym z najbardziej zagoåza³ych
zwoleånik w musi±ue concrìte, po 19 ] Toku za cz±³ w³±czaæ do swoich utwo-
r w elementy elektåoniczne. Te baµdziej og lne osi±gniêciana gåuncie musi-

±ue cLficrìte doprowadzi³y do påzyjêcia terminu expìríences musicales' kt Iy
to Ývypar³ pierwotne (Za\ryê¿one) okre¶lenie Schaeffera''

PoÅ Pie e schaeífe³ '4 /4 recherche d'u e musl±ue co crìte ÍPa[si Éditions du seuil, 1952)'

Kompozy|ol szeÚej Ioävinï s\ryoje teolie wi Tf±ité des objets musicaua (Palis| Editions
du Seuil. 19 6).
H.H. stuckenschmidL, Twe tieth Century Music, t³um. z niem. fuchard Deveson (New Yo«k

i Toronto: Mcclaåv-Hill Book company 1969), s' l82.
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³åuzyka konkretna z u¿yciem ta¶my. Pary¿

Na pocz±tku lat 50. zastosowano urz±dzenia rejesåruj±ce nagrania
na ta¶mie magnetycznej, co umo¿]iwi³o znaczrIy postêp w t\Yorzeniu musi-
que concµìte' opisuj±c nowe zjawisko w muzyce, w kt ry³n oðg³osy naturalne
nag¡/ÝVane by³y bezpo¶rednio na ta¶mê (zamiast stosowania abståakcyjnych
symboli w partyturze obja¶niaj±cych d¼wiêki wydob1³vane pµzez instrumenty
utrwalane na ta¶mie), Schaeffer wpåowadzi³ ÍeÍI«'lå musique concrìte' Dziêki
ta¶mie mo¿na by³o modyfikowaæ i dowoInie zmieniaæ µ ¿noµodne efekty
d¼wiêkowe, pocz±wszy od tych, kt rych ¼å ð³elå' by³ g³os ludzki lub instru-
menty, popTZeZ odg³osy wiatru, silnika i innych maszyn. Mo¿na by³o zmåeniaæ
påêdko¶æ, a tym samym modulowaæ czêstotli]vo¶æ i czas trwania, odtwarzaæ
od koàlca do pocz±tku, lepiej kontrolowaæ i µozszerzaæ zakåes dynamiki, uzy'
skaæ efekt ostínata popÍZez Zastosowanie pêtli, nak³adaæ na siebie jednocze-
¶nie wiêksz± ilo¶æ r ¿nych ta¶m, wyizolowaæ rdzeàr danego d¬wiêku czy od-
g³osu za pomoc± eliminacji jego uderzenia lub wybrzmiewania, zastosowaæ
efekt echa jak r wnie¿ szeåeg innych techník. Najwcze¶niejsz1³ni utwoåami
c1rlcrìte, w kt rych zastosowano techniki ta¶mo\¡,e by³y: Conceµto des ambigu-
ities Henry'ego i Bidule en (1950) Schaeffeåa i Henry'ego. Do kategoåii mu-
zyki elektronicznej zaliczyæ mo¿na tak¿e szeµeg kompozycji powsta³ych po
Ioku 1950, kt åych podstaw± sta³a síê syÍ]Åeza musi±ue concrìte Z d¼wiêkami
generowan1åni elektronicznie.

Pieµwsze zastoso\»arrie elektroniki w muzyce powojennej Europy
Studio radiowe w Kolonü

We wczesnych latach 50. pojawi³o siê niewiele dzie³' kt re by³yby ¶ci-
¶le przyporz±dkowane wry³±cznie zasadom jednego z nurt w: clncrìte czy Íe¿
elektåonicznego. Takie kompozycje okIe¶lano telminem: muzyka na ta¶mê.
Podstawow± µ ¿nic± miêdzy technikami stosowanymi w musique cl crìte
i elektåonicznej bylo ¼å ð³o samych d¼wiêk ]¡/' Czysto elektroniczny idiom
muzyczrly, w kt rym d¬wiêki geneåowane by³y wy³±czåie Za pomoc± urz±-
dzeàr elektronicznych, a nastêpnie nagr1'wane na ta¶mê magnetofonow±,
powsta³ w Studiu Muzyki Elektronicznej zachodnioniemieckiej stacji µa-
diowej WDR w I(o]onii iry 195l loku. Dwie g³ wne postaci kojarzone z tym
studiem, to jego za³o¿yciel _ då Heåbert Eimert, kompozytor, muzykolog
i krytyk zg³êbiaj±cy estetykê muzyki elektronicznej i jej techniczne podo-
bieàIstwa ðo musique c1ftcµìte oÍaz ultraserialista _ I(arlheinz Stockhausen,
kt ry zosta³ dyµektoµem studia .å³/ Ioku 19 3. Chocia¿ ich pierwsze ekspe-
Iymenty z mlzyk± elektroniczn± zawdziêcza³y wiele serialnym zaio¿eniom
WebeIna, Eimeåt ju¿ wcze¶niej, w latach dwudziestych, opisa³ w spos b
systematyczny estetykê i techniki kompozycji dwunastotono\ryej, aby roz-
win±æ je p ¼niej w swych publikacj ach'. Lehrbuch der ZwajlÍtontechnik (1950\
i Grundlagen der musikalischen Reihentechnic (l9 ]). opµaco\^/ania te mia³y

wp³}'w na Stockhausena i innych tw åc w zajmuj±cych siê mo¿liwo¦ciami,
jaÅåì dawa³ serializm. Jednym z pierwszych irya¿niejszych eksperyment w
Eimerta by³ utw r F1uµ Pieces (1952-1953), w kt rym d¼wiêki syntezowane
elektronicznie nagra no na la¶mê.

yy' tym samym Czasie wYkolzyst1³vano r wnie¿ (pocz±tkowo jako ele-

menty podstawov/e dla nowego medium) Czyste d¼wiêki elektåoniczne' tzw.

tony iinusoidalne (pozbawione alikwot w) genelowane za pomoc± pr±du
zmiennego iub oscylatora sinusoidalnego. TWorzenie, manipulacja i synte-
Za tych element w påzy \¡'ykoIzystaniu geneIator w elektåonicznych i ta_

¶m1magnetycznej spowodowa³y åadykalne przemiany i rozszeruenie ¶wiaÍa
cl¬wiêk w muzycznych. Mo¿na to postrzegaæ jako uåzecz1³vistnienie pIoro-
czej wizji Busoniego sprzed I wojny ¶wiatowej, w kt åej kompozytol p«Zed-

stawi³ potrzebê zaistnienia muzyki ³vywiedzionej z nauki. Nowa techno]ogia
elektroniczna plz}mios³a ze sob± nieograniczone mo¿liwo¶ci \¡/yko«zystania

czêstot]iwo¶cí w zäkresie s³yszalnym d]a ucha ludzkiego, a Íak¿e åozszerzy³a
spìktåa trwania d¬wiêku, jego baåå³ry i dynamiki' Eimert ³±czy³ od pocz±t-
àu koncepcjê selializmu ze wszystkimi poziomami påocesu komponowania
utwor \¡.' elektronicznych . £±czy³ Íe¿ tê koncepcjê z estetyczn± podstaw±
muzyki:

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

nej permutacji. [... ] Analiza matelia³u plowadzi rriezmienårie do serialnie
uporz±dkowanej kompozycji; nie istnieje inny wyb l ni¿ uporz±dkowa_

rrie ton w sinusoidalnych w obrêbie d¬wiêk_u' [' ' '] Mo¿na powiedzieæ, ¿e

dá^'iêk (istnieje)) tam' gdzie spotykaj± siê elementy czasu, r³rysoko¶ci i na-

tê¿enia; ten fundamenta]rry pÍoces powtarza siê na ka¿d1ån poziomie sieci
seria]nej, olganizuj±cej pozosta³e czê¶ci sk³adowe w odniesieniu do niego'

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

[.. ' ] obecnie zjawisko fÊcznego åozszerzania brzmienia Znane jest dziêki
dok³adn1ån danym naukor³'i'rn, bez odniesienia do ¿adnej muzycznej, eks-
presjonistycznej psycho1og»'6.

Pomimo podstawow1,ch podobieàrstw påoceduralnych miêdzy technika_
mi elektåoniczni.³ni a concrìte om wioni.³ni przez EimeIta _ w tyrn nak³adania
d¬wiêk-u' jednoczesnego zastosoåvania wielu ta¶m (w kanonie), ucinania, kle-
jenia, pono'å³nego monta¿u' zmiany w påêdko¶ci, odtwarzanía wstecz, ostina-
ia osi±ganego za pomoc± pêtli, okÍe¶Iania d³ugo¶ci d¬wiêku d³ugo¶Ci± ta¶my,
zmiany dynamiki, zastosowania wieiu g³o¶nik w åtp. _ jego podej¶cie oznacza-
³o fundamenta]n± zmianê w filozofii' å ¿nej od muzyki konkretnej powi±zanej
ze ¶wiatem d¬å¡liêk w naturalnych, le¿±cych bli¿ej ¶wiata cz³owieka.

Niemniej jednak, czysty e1ektloniczny seria]izm utoåowa³ drogê ku za-

stosowaniu w p ¼nych latach 50. komputeÍ w i ku silniejszej tendencji do µe-
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HeÍbeltElÍÅeÍÍ, wh±t is Electronic Music?, ,,Die Reihe'' l955 n« l (t³um' aåg. l958), ss' 8-9'
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zygnacji Z osoby WYkonawcy. od samego pocz±tku kompozytor muzyki elektro-
nicznej potlafi³ wygenerowaæ bezpo¶rednio ze ¼å d³a elektronicznego suåowy
materiï do obr bki, by p ¼niej pracowaæ ju¿ Z sam± ta¶m±.

Pieåwsza ca³ko\ryicie elektroniczna kompozycja, bazåj±ca v³y³±cz-
nie na czystych (sinusoidalnych) tonach, to poddane pe³nej serializacjí
Elektronische Studie l sÍockhausena (t95])' Natomiast pierwsz± tego rodza-
ju wydan± paÍtytu«± by³a kompozycja Elektronkche Studk II (v³yd' Universa]
Edition' l954). oba dzie³a powsta³y w studio wDR w Kotonii' Choæ vqz³±cz_
nym ¬r d³em d¬wiêk w w obu utworach by³ generatoå fa1 sinusoidalnych,
to d¬våliêki e]ektroniczne w utwolze Studie II powsta³y poprzez µozdzielenie
,,szumu bia³ego" na ,,szum barwny", a nie Za pomoc± dodania czêstotliwo¶ci
fal sinusoídalnych do ,,d¬wiêk w sta³ych i mikstul d¬i¡liêko\³/ych"?. \M ten
spos b do kompozycji elektåonícznej Zaczêto wpTol¡'adzaæ systematycznie
spektrum szumu d¼wiêk w.

Pierwszym krokiem w tIakcie komponow anla Studie II by³o nagranie
na ta¶mê ,,sulo\r' ego" materia³u, zawieraj±cego mikstury t9] ton w, kt rych
ind1³vidualne czêstot1íå,o¶ci wy1rrowadzone zosÍa£y w spos b seråalny (ma-
tematycznie)8' Nastêpnie dokonano wYborl d¼wiêk w z zakåesu ca³ej ',skïi"tych mikstur i nagrano je zgodnie z nutowlrn lub graficznym schematem
(przyk³ad I8-1)'.

Stopie szumu wprowadzonego do kompozycji zale¿a³ zaå wno od na-
³o¿onych alikwotowo ton w sk³adowych jak i od zagêszczenia na³o¿onych
na siebie oscylacji sinusoidalnych' I(ontTola wska¬nika tych sinusoid pozwa_
]a³a zatem na stopnioM/e transformacje d¼wiêk w w obrêbie continuum miê-
dzy d¬wiêkami a szumem. W odr ¿nieniu od Studie I, wykorzystanie komory
reweåberacyjnej w Studie pIzyczi.ni³o siê do regularnego zastosowania szu-
mu w kompozycji poprzez wiêksze zagêszczenie osi±gane za pomoc± znie-
kszta³cenia nak³adaj±rych siê na siebie ton w sinusoidaInych.

w tlzech wa«stwach zapisu odczytaæ mo¿na å åmie¿ inne paåametry.
U do³u umieszczone s± obwiednie g³o¶no¶ci mieåzonej w decybelach, kt re
s± odniesione do odpowiedniej kombinacji d¬wiêk w w sekcji czêstot]iwo¶ci/
barwy podanej u g åy. Czas trwania kombinacji d¬wiêk w okre¶lony zosta³
d³ugo¶ci± ta¶my podanej w centymetlach i odpowiada d³ugo¶ci linii v.åryzna-
czaj±cych wysoko¶æ i g³o¶no¶æ d¬wiêku. Utw r rozpoczyna siê od kilku ko_
lejnych, nak³adaj±cych siê na siebie kombinacji d¬wiêk w. Pieåwsza z nich,
Ie¿±ca w zakresie piêciu czêstotliwo¶ci (od 90 ðo 25o0 Hz) tworzy kombi-
nacjê nr 7'0.

PoÅ Stockhause 's Notes o the W1rks, \,³: I<aÍIH. \^'åi5ÍÅeÍ, stockhausen: LíÍe ±nd work, rcð. i t|\rm '
Bill Hopkiåls (London: Fabel and FabeÊ l97]), s' 33'
Por. przed mowê do partylury T,Jbel]e A, s' iv
Por p¯edmourê (p¬}'I)is 8 powy¿ej), Iv kt lej pÚedstaå/iono lealizacjê utåvoru.
rbid.
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Do po³ovly lat piêædziesi±tych Stockhausen wpåowadzi³ da]sze zmia-
ny zar wno w rwolzeniu d¬wiêk w e1ektronicznych jak i w zakresie lr.yko-
rzystania rozszeåzoåych mo¿]iwo¶ci båzmieniowych'' ' w Ges±ng der J nglinge
(t955-t95 ) wykorzysta³ jeszcze wiêcej zabieg w ni¿ w Studie Il, fl]tÍl1j±c gIlJIl-
tor³'nie ,,szum bi¡" na r ¿ne pasma szumu (ban³nego) i kontimuuj±c proces
filtracji do momentu ponownego osi±gniêcia pojedyrrczego dáåriêku. Poprzez
dalsze nak³adanie na siebie pasm szumu (barwnego) kompozytoI zdo³a³ osi±-
gn±æ bogatsze mo¿]iwo¶ci rozszeµzeria barvåy d¬wiêkowej. Nastêpn± noåva-
torsk± technik± w omawian)rm utwoåze by³o Zastosowanie generator w im-
pu1s w e]ektrycznych, w kt rych dla osi±gniêcia wiêkszej r ¿noåodno¶ci kom-
binacji d¬wiêkowrych filtrowano sekwencje impuls w. o wiêkszym znaczeniu
plzestlzeni muzyczåej w Gesang ¶wiaðcz±: zestawienie skrajnie oddalonych
d¬wiêk w w continuum miêdzy wysoko¶ci± a szumem oraz ich wíelow1³nia-
rowa projekcja Za pomoc± piêciu zestaw w g³o¶ník w. Spos b rozmieszczenia
g³o¶nik w wzglêdem s³uchacza zosta³ skalku]owany tak, aby wzmocniæ per-
cepcjê plzestrzenn± d¼'³riêku _ popIzez zastosowanie g³o¶nik w w å ¿noåod-
nych kombinacjach i o r ¿n1³n stopniu ruchu påzeståzenÍIego

Zr d³em d¬wiêku jest niepÍzekszta³cony g³os ch³opca c4³aj±cego I¶iêgê
Daniela, kt lej paÍtie ¶piewane po³±czone s± z d¼å³riêkami generowan1³ni elek_
tronicznie z zastosowaniem na przyk³ad ,,d¼wiêk w typu samog³oskowego,
szum w sp ³g³oskoi³ych'' i ,,ca³ego szeåegu po¶åednich kombinacji dzå³riêko-
-åqy:Ll"|z. DIa stworzenia efektu nak³adania siê sfery elektronicznej z wokaln±
kompozyto« siêgn±³ po specjalne ¶rodki techniczne. S³owa takie, jak: ,,Blitze"
(b³yskawica) i,,Scharen'' (gromadziæ ), podzielí³ na sylaby, a tak¿e na mniejsze

B|i³ze 

- 

Blit* ze 

- 

Blåt-(el6ctµÐ ic sounðs)-ze

Scharên 

-Sc 
-hä_ren 

- 

serenha
haScren
renScha
renhaSc

Se-(eleetåoåic sounds)-ha-(electÍoniq souÍåds)-ren

Blitze ,. LåchtnÍng

Schareå = l{osts

Pµzyk³ad 18-2 stock\alse\l Ges±n! der J ngåi le, pBeszercgowaIie komponent w s³ w i przedzie-
Ienie ich interpolowanymi d¼wiêkam i êlêkl ronic7ny«n i

Poå. yÝ ÍÍ\e\ Stockh±lrsen, op' cít', s' l27'
PoÅ komentaÚ stockhausena dla na8rania Deutsche Glamophon Gesellschït (DGG 138 8l l ).
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d¼wiêki sp ³g³oskowe i samog³oskowe, pomiêdzy kt re wtr±ci³ d¼wiêki elek-
tåoniczne o r ¿nej d³ugo¶ci, på'zy czym d³u¼sze interpolacje bardziej zak³ caj±
znaczenie s³ w ni¿ kå tsze (przyk³ad l8-2;',. s}ntetyczne s³owa mo¿na two-
åzyæ å wåie¿ manipuluj±c ich e]ementami. Bezpo¶åednie powi±zania miêdzy
¼å d³ami elektµonicznymi i wokaln1³ni twoÍZone s± poprzez wl.mienno¶æ ich
funkcji; tony sinusoidalne zv*yk³y reprezentowaæ samog³oski, pasma szum w
_ sp ³g³oski, a impulsy elektryczne _ niekt re d¬wiêki mowry aItyku³owane
Za pomoc± ZaÚZ\rÍnania i nag³ego uwol-nienia strumienia powíetlza tak' jak
ma to miejsce w pµzypadku sp ³g³osek ,,k", ,,p" oåaz,,t"'a. Jak to podsumowa³
Stockhausen:

,,szumy ¶piewane to samodzie]rri, <organiczni> cz³onkowie wiêkszej ro_
dziny d¬wiêk w (s}Ttetycznych). W niekt lych miejscach kompozycji
d¼wiêki ¶piewane staj± siê zrozumia¡rrri s³owami, choæ stopie ich zro-
zumia³o¶ci bywa r ¿ny W chwiÊ gdy mowa pojawia siê na moment po-
¶r d muzycznych sgnboli d¼wiêkou.1zch, jej zadaniem jest uwielbiaæ Boga
(I¶iêga Daniela, ÍoZïZ' ), <T'rzej m³odzie cy w piecu ognist1rntl). Dzie³o
to jest pierwszym, w kt ¡-.ån w aspekcie formy wykorzystaåro kierunek
d¬wiêk w i ich ruch w plzestrzeni".

Ges±ng jest Zatem kamieniem mi]owym w d±¿eniu do ³±czenia d¬wiêku
naturalnego (w tym lvypadku ,,¿ywego" wykoåania wokalnego) z d¼wiêkami
pochodzenia elektronicznego, ich zestawieniami, interakcjami i elektronicz-
n1rni przekszta³ceniami. Skutkuje to rozmyciem tåadycyjnego rozr ¿nienia
miêdzy wysoko¶ci± d¼wiêku a szumem, bµzmieniem elektronicznym a wo-
kalnym, d¼wiêkiem a cisz±, projekcj± pionow± a linåow±. Prezentuje tak¿e
å ¿nice miêdzy fundamentaln1³ni dotychczas aspektami w definiowaniu i peå-
cepcji tradycyjnej organizacji ståukturalnej dzie³a mlzycznego '

W p ¼nych latach 50. technología tworzenia d¼wiêku i estetyka
stockhausena' vååywoðz±ce siê z jego bogatego do¶wiadczenia z Gesang der
Jiinglinge, µozpIzest«Zeni³y siê na inne dzie³a muzyki elektronicznej, pocz}.]ra-
j±c od' I(ontakte (l959/1960), kt rego tytu³ nawi±zuje do ,,kontakt w" miêdzy
ruchom1åni formami d¼wiêkovq³ni w pÍZestlzeni (w dµugíej wersji _ pomiê-
dzy d¬wiêkami pochodzenia elektronicznego i instÍumentaln ego\, popåzez
dzie³o M±ntra (t970) dla dw ch pianist w, z nagran}³ni na ta¶mê dá³iêka-
mi kr tkoía]owYmi, dwoma modulatoåami ko³ovq³ni, dwoma oscylatoµami,
dåewniangni klepkami, synbolami antyczn1³ni i manualn± kontrol± projekcji
d¼wiêku' a¿ po inne utwoly z pocz±tku lat 70. W ka¿di-ån z nich Stockhausen
zg³êbia relacjê pomiêdzy d¬wiêkami znanymi a t1³n, co okre¶la³ mianem ,,nie-
znaåego ¶wiata d¼wiêk w elektronicznych", co, jak twieÍdzl³, jest z kolei jak
,,odnalezienie jab³ka, a mo¿e nawet popie1niczki na odleg³ej gwie¿dzie"|5.

Da\1ð EÍr\st, The Evolutioh oÍ Eåectronic Musl¯ (New York: schirmel Books, 1977|, s ' 89.
Ibid.. s. 90.
PoÅ wijÍÍÉf, stockhause , op' ciÍ', s' 67.
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564 Muzyka konkretna i muzyka elektroniczna

Dwa lata po ukazaniu siê utworu Gesang der Jåinglinge austrowêgierski
kompozytoI Gyåirgy Ligeti zåeallzowa³ tak¿e w studiu kolo skim swoje ut\ryo_

ry Glissandi (1957\ i Artikulation (1958)' W dåugiej kompozycji, kt ra powsta³a
w opaåciu o metodê manipulacji d¬wiêkami ÝÊ/genelowan).mi elektronicznie
na ta¶mie, a nastêpnie zosta³a zapisana na ta¶mie cztero¶cie¿kowej, Ligeti \¡/y-
korzysta³ specjalne techniki zapocz±tkowuj±c wymy¶lony'å³ysoce indywidua1-
ny jêzyk mlzyczÍ7y' Wiele z tych technik, w t}³n ]¡T..rny¶lanie s}«Itetycznych
s³ w za pomoc± plzesta\ryiania komponent 'åry vvyraz w, a tak¿e stosoi¡/anie
elektronicznej syntezy addytyr³.nej, prz1pominïo techniki stosowane pÍzez
Stockhausena. W z³o¿onej formie dzie³a Ligeti wykolzysta³ r³yniki swoich ba-
da w zakåesie fonetyki, w kt rych to stara³ siê ustaµæ koåelacje miêdzy mow±
a dáµiêkami muzyczn7rnilí. Swoista ska]a czterdziestu dw ch d¼wiêk w pod-
stawowych zawierala tony sinusoidalne, kombinacje harmoniczne t\ /orzone
pol4/y¿ej tonu podstawowego i subhaåmoniczne kombinacje t\a/o zone poni-
¿ej niego oIaZ WTkorzyst}.wa³a szum. Dzå³riêki by³y nastêpnie grupowane pod
wzglêdem stopnia pokåewie stwa sonicznego i poddane r ¿nym etapom sca-
Iania i obr bki elektronicznej w celu utworzenia s³ w i wreszcie ,jêzyk w".
Stluktura åålvzyczrra bazowa£a na procesie pµzechodzenia od abstrakryjnej
åozmo³1r do pµzeorganizowania szczeg ³ w d¬wiêkowych. Ca³a proceduåa za-

soUNDs 

-TEXTS 
-* 

woRDs 

- 

LANGUÁGES-_ sENTENcEs 
-. "ARTIKULATåoN-

tape äÏd elsctÍÔnåc sPlicing togetheÍ of tape aåd electÍonic
modiircatåonsof L-¡NGUAGES-'nodificaÅion!oa
\YoRDs. SENTENCES.

PÍzyk³ad l8-] Gya'r Ey LigeÍ| Aååikul±hon, kolejnc e tapy klejenia ta¶my i obr bka elcktloniczna j ako
podstawa procesu organicznego

pIezentowana jest w przyk³adzie 18-3'7. ZaÍem w po³owie iat 50., w Ko]onii,
zar r³mo muzyka kon³åetna jak i elektroniczåe ¼r d³a i techniki stanowi³y in_
tegralne czê¶ci muzyki elekl ron icznej.

Studio muzyki elektronicznej w Mediolanie

Gdy w po³owie ]at 50. Stockhausen rozszerzï swoje spektra d¬wiêk w
elektronicznych i naturalrrych, a Hermann Scherchen ekspery³nentowa³ z fil-
tµacj± elektroniczn± w swoim noå³ym studio w GTavesano w 1957 , zasz³y å w-
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åtie¿ znacz±ce zmiany \¡/ studio di Fono]ogia Musica1e we w³oskim radiu (RAI )

w Mediolanie. Zapocz±tko\¡/ali je \¡7 czerwcu 1955 roku Luciano Beåio (d1µektor
do roku 1959) i Båuno Maderna. Studio to, w kt ryTn inteleso\ryano siê tw r_

czo¶ci± takich ti.¡/ rc w, jak Pousseuå i Cage, mia³o r wnie¿ sw j wk³ad w akty-
wizowanie ¶åodowiska muzycznego poprzez publiczne konceÍty muzyki elek-
tronicznej organåzowane påzez Beria i Madernê. w konceTtach tych znanych
jako Incontri musicali, våyst±p l miêdzy inn1rmi Scherchen, Boulez i C ageI³. Wraz
Z powstaniem studia w Mediolanie pojawi³ siê szereg dzie³, na powstanie kt -

rych mia³o wp³yw studio koloàrskie . Ich tw rcy koncentrowa]i siê wiêc na åoz'
wijaniu s1ntezy brzmieniowej povå/sta³ej na bazie konstrukcji addyryr³mej ele-
ment w prostych. Zmot}ryVowani reakcj± na rozr ¿nienie muzyki konkåetnej
od muzyki elektronicznej, w1.p³1rvaj±c± czê¶ciowo z wcze¶niejszego ,,op ¼nåo-
nego futurystycznego pionieryzmu", kompozytolzy mediolaàrscy zajmowali siê
,,samyln podej¶ciem w jego najczystszej koncepcji", bazuj±cej na spo³eczn1ån
i mUzYczn\ln znaczeniu pµocesu kompozycji|9.

Spos b generowania d¼wiêk w i ich przekszta³cenia nie odgråp³a³y tu
wiêkszej roli. Wa¿niejsza by³a improwizacyjna ekspåesyjno¶æ, gesty i pelcepcja
brzmieniowo-fakturalna, jakie by³y w1mikiem nak³adania síê ton w sinuso-
idalnych' filtrowanych szmer w i d¼wiêk w nagry³vanych na ¿1,wo.

Pierwsz1³n kompozytolem ³±cz±c}'m muzykê elektroniczn± Z ta¶my z so_
lolrymi r³ystêpami na ¿pvo by³ Maderna, kt ry praktykê tak± stosowa³ ju¿
lv 1952 loku w kompozycji Musica su due dimensioni 1 przeznaczonej na Ílet'
talelze i ta¶mê. Chocia¿ pocz±tkowo pojawia³y siê problemy z s1mchronizacj±
d¼uriêk w i³ydob1r,vaåych na ¿ywo z zapisan1ån elektµonicznie mateåia³em,
dzie³a Maderny stanowi³y på bê pogodzenia dw ch å ¿nych procedur prezen-
towanych p¬ez kompozytor w fåancuskich i niemieckich odno¶nie do za³o-
¿eí concµìte i elektÍonícznych w muzyce. Zainteresowanie ³±czeniem d¬wiêk w
natulalnych i twoµzonych sztucunie, kt rego celem by³o osi±gniêcie barwne'
go, d¼niêczåego i ekspåesyå³³rego nowego idiomu muzycznego/ zauwa¿a]ne
by³o we wszystkich dzie³ach wychodz±cych ze studia mediolariskiego, w ryån
l¡/ utwoÍach BeIio: Mutazioni (1955\, Peµspectives (l'957\, Thema-ommaggio a Joyce
(1958), Diffærmces (I958-t9 0), M1me ti (1960) oruz Vis±ge (196I\; utwolach
Madeåny: Notturu7 (1956), C1 tinul (1958); utwoåze Nona omaggio ± Emilio
Vedova (1960) i Boucourech]ieva Etude l (1956\ oåaz Te I 0958\; utworach
Polsseuåa Sc±mbi (1957 \ i cage'a Font±n± MiX (1958-1959)' \Mie]e z tych dzie³
charakteåyzowa³o siê bardziej ozdobn± i liryczn± styµstyk±, odr ¿niaj±c± siê
od silnie zserializowanych i surowych koncepcji elektronicznych utwor w po-
wstaj±cych \^/ Daµmstadt.

W såloim ut'åryorz e Thema-ommaggio a Joyce Beåio åoz»,lå±³. w szerszym za-
kresie pomys³y ekspåesyjne i d¼å³riêkowe stosuj±c misterny mateÍia³ d¼wiêkovl.y

Z inicjatr³'y tego samego studia w latach l95 -1960 wTdaå/ano czasopismo o t}«n samyllr
tytule.
LÅLc],ano Bêåio, The studio då Fonololi4 musåcaåe' ,'scorc'' 1956 nr 15, s. 83'

¦tnì »on si ten catê8oI'es lape ánd eleclronjc
haÍmoÍtic and derived from modificaåio's of
subåaµmonlc soUNDs. TExTs.

glissando forms,

l6

I7

szczeg ³owe om 'rrienie znale¬æ mo¿na u Efi\sla ,³: The El/oåution ofElecÍronic Music, op' ciÍ.'
ss. l8-41.
Ibid., s. 40.

18

l9



566 MuzykL konkretn± i muzyka elektroniczna

zaczerpniêÍy Z íIagmentu Ulissesa J amesa Joyce'a czytanego w wielu jêzykach.
Tekst w cïo¶ci zaprezento\ryany zosta³ w formie niezmienionej, przy czpn
Berio przekszta³ci³ jego brzmienie Za pomoc± elektronicznego usuniêcia nie_
kt rych alåkwot w. Ponadto zastosowa³ inne zabiegi transíormuj±c brzmienie
oryginalnego tekstu ],v nowe d¬wiêki. oddzielaj±c je slopniowo od ich znacze
i fwoz±c t}Tn sam}Tn w³asny ekspresyjny idiom' bêd±cy w1µazem ho³du z³o¿o-
nego Joyce'owi'¿o. W baådziej dok³adny spos b BeÍio zbadï mo¿liwo¶ci u¿ycia
s³ w opracowanych elektåonicznie, kieµuj±c siê ich w³a¶ciwo¶ciami ekspresyj-
nymi i d¼wíêkowlr.³ni w Questl vuol dire che, uÍwoÍze pÍzezåaczonym na g³osy,
instlumenty i ta¶mê (l9 9).

và po³owie ]at piêædziesi±tych studio w Mediolanie, bêd±ce najbaådziej
zaawansowan± pod wzglêdem techniczn1³n plac wk± w Europie, nabra³o zna-
czenia nie ty1ko påzez sw j wp³1³v na zerwanie z popåzedni± påaktyk± wpro_
wadzaj±c± rozr ¿nienia miêdzy dá³'iêkami natulaln}mi a s}Tltetyzol4/an}Tl-ti,
a]e r wnie¿ dlatego, ¿e by³o czym¶ po¶rednim miêdzy stosunkowo å ¿nymi
studiami (takimi jak te w I(olonii i Pary¿u). Medio]aàtskie studio by³o jednak
tylko jedn}Tn Z coraz wiêkszej Liczby o¶åodk w muzyki elektåonicznej , kÍ re za-
cryna³y dzía³aæ w szerczyln, miêdzglarodovq³n kontek¶cie staj±c siê d]a siebie
kolejn1mi ¬å d³ami inspiåacji estetyczno_technicznej2l.

Muzyka elektroniczna w Paåy¿u, B ukseli oraz Holandii

Edgard Yarìse sÍworzwszy lonisati)n (l93]"), ðzie³o prze³omowe w¶r d
eksperyment w z d¬wiêkami potåaktowanyni niczym muzyczne obiekty
przest enne, rozpocz±³ w ]atach czteTdziestych badanie mo¿]iwo¶ci ³±cze-
nia d¬wiêk w nagåanych na ta¶mê z mlszyk± instÍumentaln± wykon1'wan±
na tywo. Jv¯ w 1933, bêd±c w Pary¿u, by³ zainteresowany za³o¿eniem cen-
trum badaÍr nad muzyk± elektroniczn± (pomys³ ten jednak nigdy nie doczeka³
siê re alizacji). KompozytoT mia³ ju¿ wcze¶niej styczno¶æ Ze sterowan}']«ri ma-
nualnie inståumentami elektlonicznymi. Przygotowuj±c na przyk³ad francu-
sk± premierê -4zå íriquu (l9¯9) zamieni³ syÍenê na Íale Martenota, aw utworze
Ecuatoµial (L9}2-I9}4\ wykorzysta³ dwie paµtie na thereminy. Jednak dopiero '

po ti³n, jak otr±.³na³ magnetofon Ampeµ (l953 ) m g³ åozpocz±æ korzystanie
z technik, kt åe zaspokoi³yby jego zaintelesowanie radykaln1³ni transfoµma-
ciami d¬wieku'¿¯.

PoÅ Bflnit, The Bvoåution of Electåonic Music, op. cit., ss. 4'5.
Poza studiami w Kolonii, Paly¿u i Mediolanie dziða]y tak¿e: columbia-Princeton Elec-
tlonic Music CenLeI w Now}³n Jolku (1951), studio Muzyki Elektloniczncj Radia Japo '
skiego w Tokio (1953), taboratoria Badawcze Philipsa w Eindhoven (r95 ), Studio für
Elektronische Musik siemensa w Monachium (r957), studio Eksperymeåtalne Polskiego
Radia w Warszawie (1957), Studio de Musique Electronique w Brukseli oraz San Francisco
Tape Music Center (1959, przeniesione do oakland w 1966).
PoÅ Ed8aI Varìsc, T³e Liber±tior'! oÍ Sound, ,,Pelspectives oí Ne1v Music" 19 nr 5/l, s. 18.
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]M 1954 roku, czyli blisko cztery lata po nakre¶leniu wstêpnego szkicu
ut\ryoru instIumenÍalnego Déserts,yarìse odwiedzi³ studio Schaeffera w Pary¿u'
pracuj±c tam nad czê¶ci± pierwszej wersji dzie³a, kt rapåzezåaczonaby³a na ta_
¶mê. Plezentacja ut\ryolu Iv åadiu francuskim by³a pierwsz± stereofoniczn±
emísj± nadawan± ,,na¿ywo". Déseràs powsta³o Z my¶l± o dw ch podstawo'å¡Tch
gµupach d¬wiêko³vych' Pierwsza, instrumentalna (instrumenty dête, pianino
i perkusja), opiera siê na zmiennych åelacjach miêdzy zestawionymi masami
d¼wiêk w co mia³o fi¡'orzyæ poczucie åuchu w påzestrzeni i kojarzyæ siê ze sfer±
ludzk±. Druga sk³ada siê z dr³.ukana³owego, elektronicznie upoµz±dkowanego
d¬wiêku z ta¶my stereo, maj±cego przedstawiaæ pewne oddalenie i e]ementy
nie rwi±zaåe ze sfeå± ludzk±.

Wed³ug Vaåìse'a tytu³ dzie³a sugerowa³ nie ty]ko Tzecz}.Ýviste pust}Tlie
na ziemi czy we wszech¶wiecie, aIe µ wnie¿ pustynie i g³êbie ludzkiego umy-
s³u' tê ,,odleg³±, wewnêt«Zn± przestµzeàl' kt rej nie dojåzy ¿aden teleskop, gdzie
cz³owiek jest sam w ¶wiecíe tajemnic i plawdziwej samotno¶ci". Taka koncep-
cja muzyki jest zupe³rrie odleg³a od tradycji.

Forma dzie³a dookåe¶la jego kontekst, w kt r}Tn kompozyto« regu-
laÍnie Zestau/ia dwie skåajne masy d¼wiêkowe _ instIumentaln± (tworzon±
,,na ¿ywo'' I i elektloniczn±. Poriewa¿ ,,d¼viêk zorganizowany'' (os) na ta¶mie
inteIpolowany jest ],V tlzech miejscach (na koàrcu taktu 82' w ¶Iodku ÍakÍ1J 224
i na ko cu taktu 2 3 ), tak wiêc dwa podstawowe plany dáåriêkowe wrymieniaj±
siê w coåaz to kI tszych odleg³o¶ciach i rzedn±cych fakturach nieprzelwanego
c³nti uum,lecz nigdy siê nie pokrywaj±'

Koncepcja foåma]na, opa a na i³yliczonych åelacjach czasowych i fak_
tural.nych pomiêdzy zmieniaj±q³ni siê blokami, stanowi kont}Tu acjê za³o¿eÍl
odzwierciedlonych w interakcji miêdzy brzmieniem meta]owych i drewnia-
nych instµument w pelkusyjnych w lonis±tion. Utw Í Déserts r ¿ni siê jednak
od' Ionis±tion zaå wno wykorzystaniem ¬r d³a d¬wiêku w postaci nagranej
ta¶my oIaZ przez zastosoå/å/anie zasady niepowtarzalno¶ci charakterystycznej
dla dzie³a atonal-nego i atematycznego2r. Varìse twierdzi³, ¿e,,pomimo íaktu, i¿
interwa³y okµe¶laj± ustawicznie zmieårne i skontrastowane poziomy g³o¶no¶ci
l p³aszczyzn, nie opieraj± siê na ¿adnym usta]on}Tn wcze¶niej za³o¿eniu takim
jak skala' seåia czy jakakolwiek ínna zasada metlologii muzycznej''ra. Jed1n±
podstaw± rozwoju strukturatnego wydaj± siê byæ tutaj kszta³ty båzmieniowe
olaz takie åozmieszczenie poszczeg lnych zdaåze d¼:ål¡êkovvych, kt re powo-
duje ich ¶cis³e powi±zanie. Zatem, zastosowanie ta¶my jako medium, nowego
¼r d³a å ¿ricowania baµ³vy' odgrywa wa¿å± åo]ê w altyku³ol¡i aniu procesu foå-
malnego' Ta¶ma odg4³va r åmocze¶nie wa¿n± åolê w filozofii utworu Varìse'a,

Arnold vr'hittall, yaà se and ofg± ic Athem±tlcl.n, ,,Music Review" |967 ål28/4, s' 3|l'
Edgard varìse, Electro ic Music, låak³ad z 9 XI 1958 dla .,A sunday Aítemoon of Con-
tempolary Music". New York (p¿edruk z wolcott 7 Associates, Public Relations coun-
sel, Ne\ry Yo«k). Kopia dostêpna w folde«ze wybranych publikacji po¶'fi/iêconych sylwetcê
varìse'a W Bibliotêce Publicznej Iv Nowyrn JoIL:u.
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zgodÍie z kt å± cz³owiek znajduje siê w odizolowan1³n, wrogím otoczeníu.
Dla r³1³a¿enia konÍliktu pomiêdzy cz³owiekiem a maszyn± po elektåoniczny
no¶nik siêgali tak¿e i inni tw µcy.

W latach 50' paryskie åudio przyci±gnê³o r r³³nie¿ Iamisa Xenakisa.
Jego it 1] Í Diamorphoses |L957, popr. l9 8)zapowiadalåozszeuoåy zak:åes ¼å de³
brzmieniorvych i elektronicznych m aållpulacji Poime Électronique Yaåìse' a (1958).

Xenakis zastosol¡/ï transpozycjê dzåriêku na ta¶mie, jego odrvracanie, fil-
trowaníe w celu modfikacji odg³os w ze ¼r dï kon]aetnych, takich jak: samolo-
ty, trzêsienia ziemi, zdeåz'aj±ce siê wagony kolejowe' dzwony (te ostatnie - Z u¿Y-
ciem efektu giåsanda). Te same påzekszta³celria naturalnego dzå³riêku pojawi³y siê
p ¿riejw Concret P'H (|958\ wykonan1ån w pawilonie Philips Radio Corpoµation
na ¦wiatowych Ta-rgach w Bru]<seli w 1958 Ioku. Kompoz}tor zaanga¿owa³ siê
(v³az zLe Coµbusierem) w prace nad påojektem, co ¶Ýviadczy o a«chitektonicz-
nych i matematycmych upodobaniach, tak chaåakterystycmych dla zasad este_
tycznych le¿±cych u podstaw typowej dla niego oµgan¿adi mas dáµiêkowycr5.

W Poìme Electronique (1958) Varìse poszed³ jeszcze dalej w åozszeåzaåill,
transformowaniu i zestawianiu element w elektronicznych i konkåetnych, tIak-
tuj±c je jako spos b na wyzwolenie dzåriêku ze skï temperowanej å ¬å dï me'
chanicznych (instrumentahych )' Po uprzednim zapisaniu utworu na trzy¶cie¿-
kowej ta¶míe (w fiåmowår-³n studiu Phi]ipsa w Eindhoven), tak¿e i ten utw r
zostï \¡Ykonany w pawilonie Targ w (1958). Paå.ilon Z zey\rn±trz prz1pomina³
namiot cyrkowy o tÍzech szczytach, natomiast jego wnêtrze pµz}pomina³o ,,¿o³±-
dek kroå³1z''. Wzd³u¿ ³uk w aåchitektonicznych umieszczono czterysta g³o¶nik w
pogårrpowanych w to, co Vaåìse naä^/a³ ¶cie¿kami dáviêkow}«ni. £ukom dzr³riê-
kow}Tn towarzyszyÊ ¶wiat³a i påojekcje s1ajð w, przy c±³n nie przewid1³vano
specjalnej spichronizacji tych element w. Zmieszane i tåaåsponowaåle fa]e sinu-
soida]ne two¥one by³y przez elektåoniczny oscylator i generowane w po³±czeniu
z elektronicznie przetworzonymi dáµiêkami naturaln1³ni (w t}rå g³osami, tupa-
niem, stukaniem palcami, itp.). Najbaµdziej rozpoznawalne by³y: g³os kobiecy,
ch r mêski, gong' dzwon' organy, fortepian i perkusja. Niekt re pozostïy w foå_
mie niezmienionej, iåne zmodyfikowano elektronicznie'¯ . Filtry pêtle, fåagmen-
ty z pog³osem sk³adaj±ce siê z dw ch ]ub trzech kana³ w - wszystko to u¿ywane
by³o w celu miksowania, oddzie]ania i przetwarzania skontlastowanych kom-
ponent \¡7 dáviêkowych. skonstruowano skompIikowan± sieæ (przyk³ad l8-4)'
$7 kt lej d¬wiêkt z trzy¶cie¿kowej ta¶my przenoszone byIy za pomoc± systemu
wzmacniaczy ipåzeka¼nfü w telefoåicznychpåzez g³o¶niki' a piêtnasto¶cie¿kowa
ta¶ma kontro]na regulowïa ¶cie¿ki dá³'iêkowe i µ ¿norodne ¬r d³a obµazu'¯7.

Yy' nawi±zaniu do tego \¡Ydarzenia Xenakis napisa³ r wnie¿ artykut Le Coåbusieå's 'Eåektfo i-
sches Gedicht' u d del Philips Pavilliorl, ,,GÍavesaner Blättel" 1957 nÍ 9, s.4).
Pomimo å'Ykolzystania natulalrrych ¼å ðel ï¼wlêk w varìse odÊuca³ ÍeÍÍfljÍl musique
concrìte jako ÍiêpÍzystaj±cy do jego za³o¿eàl kompozyc nych'
PoÍ' EÍnsÍ, The E olutian oå Electåofiic Music, op. cit., s. 42.
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350
Loud ¶peakels

Pµzyk³ad IE-4 Varìse Poìme àilectronique' ta¶ma kontroha Ieguluj±ca ¶cie¿ki d¼vr'iêko'irye i l ¿no-
åodne ¬r d³a wizualizacji

o narastaj±cej íormie dzie³a decyduje påzede wszystkim wska¼nik cza-
su inteåakcji d¼wiêk w, daj±ry r wnie¿ efekt zr ¿nicowanych stopni gêsto-
¶ci w pÍZestrzeni' Varìse stwie«dzi³: ,,jedn± z najcenniejszych mo¿Iiwo¶ci, ja-
kie elektronika wnios³a do kompozycji [.'.] jest metryczna symuitaniczno¶æ.
Poniewa¿ podstaw± mojej muzyki s± niepowi±zane ze sob± masy dáviêkowe,
od dawna odczuwa³em potrzebê i spodziewa³em siê, ¿e osi±gnê efekt ich jed-
noczesnego przebiegu w r ¿nych prêdko¶ciach"'¿8. R wnocze¶nie powtaÍzaj±ce
siê fragmenty motywiczne påzyczyniaj± siê do czego¶, co mo¿na okre¶liæ jako
drvuczê¶ciow± formê, w kt rej ka¿d'a z czê¶cí jest zapowiaðana podobnie _ za
pomoc± gongu i kadencjonowana påzez d¼ålviêk syreny. Podstawowa koncepcja
formy opiera siêjednak na kontra¶cie i akumulacji, a nie rekapitulacji, iw prze-
wa¿aj±cej mieåze wzåacza j± kierunek d¼wlêk w, w kt n'm to fragmenty
wokalne i organowe Zarezerwo\ryane s± dla dåugiej czê¶ci dzie³a. Chocia¿ nie
planowano stworzenia plogramu' Varìse zaproponowa³ }'åT«a¿enie,,tragedia
a inkwizycja", kt re zauwa¿a1ne jest szczeg lnie we fragmentach wokalnych.

Autobblraphic±l Rem±lks' wk³ad z 4Ix l959 (po¶wiêcony pamiêci Fe uccio Busoniego),
kt ry mia³ miejsce w Princeton. Dostêpny w zbioåze zv³ybåaååych publikacji po¶wiêconych
sylwetce valìse'a w Bibliotece Publicznej w No\³'i«n Jolku' ss. 8-9.
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Ten k]imat utworu podtrz}.Tnuje kumulacja napiêcia zwi±zana z tempem in-
telakcji i d³ugo¶cí zdaåzeí d¼wiêkowych. Z³o¿ony pµoces kumularyjny osi±ga
szczytow moment dziêki stopniowemu sk-racaniu fragmentu organowego
do dw ch akord w co prowadzi do intensyfikacji w ostatniej fali natê¿enia
d¬wiêku s}Teny¿9.

Radykalna ekspansja spektåum brzmieniowego i metrorytmiczne-
go osi±gniêta przy pomocy generacji i przekszta³ceàr elektronicznych da³a
Yarìse'owi swobodê w konstluowaniu foåmy p«zest¬ennej (zgodnie z jego
koncepcj± ekspresyjn±).

JD¿ w 1952 µoku Henk Badings påacowa³ nad utworami na ta¶mê
dla Nedeålandsche Radi Unie w Hi]versum. Warunki techniczne tego o¶Iodka
radiowego by³y znacznie skromniejsze ni¿ w I(o]onii. Pieåws±.ån w1mikiem
pracy Badingsa by³a opera radiowa orestes (1954), w kt rej wYkolzystano
e]ektroniczne generatory d¬wiêku, filtry' techniki z t¿yciem ta¶my, w t}m
radykalrre zmiany w påêdko¶ci ta¶my iv paåtiach ch ru mêskiego i sekcjach
instTumentalnych' Inne pµzekszta³cenia zwiêkszy³y mo¿liwo¶ci w zakresie
zmianywysoko¶ci d¬wiêku, åytmu oraz båzmienia. Wa¿niejszy postêp dokona³
siê w studiu Philipsa w Eindhoven iry 1957 loku, kiedy to Badíngsowi uda³o
siê rozwin±æ elektroniczne techniki jeszcze zanim Varìse (w tpn samgn stu-
diu ) åozpocz±³ pr acê nad' Poìme Electronique ' w uÍworze Genese ( 1958 ) Badings
wykorzysta³ piêæ oscylator w bêd±cych baz± dla d¼wiêk w p³1rr±cych Z Czysto
elektåonicznych ¬å de³. Jednak je¶li chodzi o kwestiê samych ¼r de³ d¬wiê_
k w, kompozytor korzysta³ z nich w spos b do¶æ konwencjonalny. Dopiero we
wczesnych ]atach sze¶ædziesi±tych Badings coraz czê¶ciej ³±czy³ ¼r d³a elek-
troniczne i instrumentalne.

Muzyka na ta¶mê/ s}.ntezatory i komputery
w Stanach Zjednoczonych

Wp ¼nychlatach 50. V]adimir Ussachevskyi otto Luening z UnivyeÍsytetu
Columbia, we wsp ³pµacy z Miltonem Babbittem i Rogerem Sessionsem
z PÍinceton, za³o¿yli o¶µodek muzyki elektµonicznej Columbia'PÍinceton
Electronic Music Center.

W NoÝv}'rn JoTku (w odr ¿nieniu od realizacji powstaj±cych w studiach
w Pary¿u i I(oloniå) charakterystyczne by³o ju¿ od samego pocz±tku ³±cze-
nie d¼wiêk w czysto elektlonicznych z ta¶my z musique c7ncrìte' Dlatego od-
powiedniejszgn telminem okåe¶laj±cym efekty tych dzia³afi by³o okre¶]enie
muzyka na ta¶mê. w USA Ussachevsky prowadzi³ ju¿ pierwsze powa¿ne eks-
perymenty Z ta¶m± magnetofonow± w I95l Ioku nie wiedz±c jeszcze o pio-
nieåskich ekspelymentach z musique concrìte i mu:zyk± elektroniczn± przepIo-

Anne Flolence Palks , Fteedo1¿å, Fon1, afid Pfocess in ua»ìse («ozpÍa\ya doktolska, Comel] Uni_
vetsLty, 1974), s.394.
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wadzanych niezale¿nie w studiach paryskim i koloàlskim. I/à 1952 Toku we
wsp ³påacy z Lueningem po³±czy³ d¼såliêk åagåywany ,,na ¿ywo" z elektro-
nicznym' \¡/ t}Tn plzekszta³canyrrr z d¬wiêk w naturalnych (zw³aszcza instru'
mentalnych), rezygnuj±c t}³n samYm z syr'tezy elektronicznej. Pr by te po-
påzedzlly eksper}'rnenty Z ta¶m±' Rozpoczê1i je w 1948 µoku w Now}³n Joµku
Louis i Bebe Baååon. W latach I95I-)'953 John Cage zapåosi³ do nowojorskie-
go studia Baµon takich kompozytor w jak Earle BIoå¡n, Morton Feldman'
David Tudor czy Chåistian Wolff.

Ich wsp ³praca mia³a na celu dalsze Tozwijanie tego' co okre¶lane by³o
mianem muzyki na ta¶mê magnetofonow±. W odr ¿nieniu oð UssachevsÊ'ego
i Lueninga, kt åzy pozostali bli¿si tåadyryjn1³n ¬r ð³om d¬wiêku i zachowaniu
ich tradycyjnego uporz±dkowanla na ta¶mie, wspomnian± grupê charaktery-
zowa³ wiêkszy radykal¿m w poszukiwaniu nowych d¼wiêk w o czêsto a]eato-
ryczn1ån bµzmieniuro.

Pieåvå/szy Zestaw naglanych na ta¶mê utwol w konkåetnych
Ussachevsky'ego, pol-,å/sta³ych w 1atach I95I-52, obejmuje: Transplsitiln,
Experiment, Reverbeµ±tion, Cornposition j. Undm³ater Vå³lse- Dzie³a te opieraj± siê
w ca³o¶ci na d¼wiêkach fortepianu. Tytu³y utwoI w wskazuj± na u¿ycie tech-
nik ,'ta¶mo³vych" zastosowanych pÍzy plzetwaÍzaÅiu i oµganizacji muzycznej
d¬wiêk w pierwotnych. By³y nimi: zmiany påêdko¶ci w celu modyfikacji wy-
soko¶ci d¬å³riêk w i czasu ich tnryania, pêtle uzyskane påzez urz±dzenia powo-
duj±ce eíekt echa itp' oIaZ techniki lozwijane p ¬niej \Ý !ÍwoIze Sonic C1ntouås
(1952), opalt}'rn na d¬wiêkach foµtepianoå³ych i wokalnych. W utwoTze
I³lcant±tiln ( t952 ) skomponowan),an plzez Ussachevsky'ego i Lueninga nagåy-
wane ¼å d³a d¬wiêku po raz pieåwszy rozszeÍzoåro o flet, klaInet, g³os, dzwon
i gong. Pierwszy publiczny koncert muzyki na ta¶mê mia³ miejs ce 28 pa¼dzler-
nika 1952 roku w domu Henry'ego Cowella w Woodstock, w stanie NowY Jork.
Na konceåcie jedn1³n z go¶ci by³ Luciano BeIio. W programie konceÍtu Zna]az³y
siê takie utwory jak: S1nic Cont7uµs Ussachevsky'ego oÍaz Inventi7n in 12 Notes,

L7w Speed i F±nt±sy in Space L.ueÍ)jÍlga.\^{ p ¼niejszych kompozycjach zaczê\i do-
dawaæ do nagTanego matelia³u instrumentalnego ta¶my påepaIowane.

Dziêki otrz1³nanemu Y/ po³owie lat 50. stypendium Fundacji Rockefel1era
obaj kompozytoµzy mogli pounaæ pracê miêdz1³narodowych studi w dzia³aj±-
cych w Pary¿u, Kolonii, Medioianie, a tak¿e w I(anadzie i USA. Chocia¿ postêp
w Stanach Zjednoczonych nie nastêpowa³ tak szybko jak w Europie, znacz±ry
åorw j mo¿na by³o zaobserwowaæ na UniweÍsytecie w Il1inois, gdzie Lejaren
Hi]]er i Leonard Isaacson badaIi mo¿liwe muzyczne Zastosowania komputeµa,
zanim na rynku pojawi³y siê e1ektroniczne s}nteu atoåy. TWorz±c pierwsze wa¿ne
,,dzie³o cyfåowe" i Illiac Suite Íor Sting QuarteÍ (I955-l95 ), kt rego tytu³ pocho-
dzi³ od nan³y komputelarl, Hi]lel i Isaacson Zapµogåamowïi tablicê numeåycz-

Po\ N4aållij'lg, Electfonic ±l1d Computef Musi , op' ci[., ss. 86-88.
opis dzie³a i zastosowanych \¡7 nim rechrrik kompozytorskich w| tejaren Hil]el i leonard
IsaacsoÍ\, ExpeÍåme17t±l Music: Compositioft with ±n Electronic Computeà (New yoÍk: Mcclaw"
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n± do Iegulacji /ysoko¶ci i d³ugo¶ci d¬wiêku oraz orkiestracji. W tpn wczesnym
utwolze funkcj± komputera by³o generowanie danych do tradyryjnej partytury
kt rej d¬wiêki wykolzysta³ kwartet smyczkow-y, a nie uåz±dzenie elektronicz-
ne. Jednak¿e kompute³ nieqrmagaj±ry ju¿ klejenia ta¶my i podobnych ma-
nipulacji zwi±zanyc};r z technfüami elektroniczn1åni, pozwoli³ na ogåaniczenie
wk³adu cz³owieka Iry ploces kompozycji. Podobne metody Zaczêto stosowaæ
wPary¿ll, AngLii í Holandii. Jednak pierwsza prawdziwie komputerowa muzyka,
w kt rej komputeå sam w sobie by³ ¼r d³em d¼wiêku dziêki påocesowi przetwa_
rzania q{rowo-analogowego (DAc ), polvsta³a dziêki badaniom prowadzon1ån
w laboratoriach firmy Bell Telephone Laboratories iry Murray Hill w stanie New
JeÍsey w 1957 rokur'¿. Technikê tê rozwåjïi w I9 4 roku HubeTt Howe i Godfµey
Winham na Uniwersytecie Princeton oraz John Chowning na Uniwersltecie
Stanfoµda, a tak¿e w za³o¿onych przez siebie p ¼niej innych studiach (m.in.
w Sztokholmie)' W 1969 roku Hil1eå i Cage w kompozy¡i HPSCHD pÍzezåaczo-
nej na: od jednego do siedmiu klawes1år w i od jeðnej do piêædziesiêciu jeden
ta¶m z d¬r³.iêkiem wTgenelowanym komputelowo, zastosowa]i d¬\¡.iêki nagra-
ne na komputeÍZe i przetworzone e]ektronicznie. Najnowsze osi±gniêcia to sys-
temy hybrydyczne, w kt rych komputery steruj± syntezatoramirr. Inne postaci
maj±ce sw j wk³ad w rozw j studia w ll]inois, to EuIopejczyk Herbert Bnin,
kt rego zainteresowanie fonetyk± ZIodZi³o siê w tIakcie jego wcze¶niejszej prary
w studiu koloriskim oraz Kenneth Louis Gaburo, kt ry podobnie jak Berio zain-
spirowa} siê mow± s1mtetyczn±ra.

Dziêki rekomendacjom Ussachevsky'ego i Lueninga' wspieraj±c1³n fÅ
nansowo (g³ ³r'nie na uniwersytetach) rozw j muzyki elektronicznej w USA,
w po³owie lat 50. Korporacja Radiowa Ameryki (RCA) opÍacoyia³a e]ektronicz-
ny syntezatoÍ d¬wiêku, kt ry zosåa³ p ¼niej zakupiony stanowi±c bauê two«Zo_
nego w³a¶nie Co]umbia-Princeton E]ectronic Music Centel (l958). S),.ntezatoI
generowa³, pÍzetwarza£ i poåz±dkowa³ d¼wiêki, stosuj±c wy³±cznie metody
e]ektroniczne' Po opµacowaniu plzez Roberta Mooga zasady regulacji napiêcia
(19 4) jedn± z g³ vååych Zalet tego urz±dzenia by³a mo¿liwo¶æ niezale¿nego
kontrolowania wsze1kich aspekt w dá³riêku generowanego elektronícznie:
czêstot]iwo¶ci, obwiedni (\³zIostu i spadku), amplitudy, bµzmienia, pog³osu,
modulacji itp. za pomoc± uµz±dzefi automatycznych oåaz manipulowania po-
ptzez taÍcze, klawiatury itp. Dziêki wsp lnym za]etom s}«Itezatora í kompute-
Ia M/yeliminowano wszystkie techniki monta¿u manualnego, jak np. potåzebê
ciêcia i klejenia ta¶my.

W¶r d pierwszych pracor³nik w nowego kompleksu studia Columbia-
Princeton znale¼li siê: Argentyàlczyk Marío Davidovsky (obecnie d1'rektor
studia Co]umbia) i Turek Bii]ent A-rel. Ich elektåoniczne dzie³a wåaz z uÍwo-

Hill Book Company, 1959).
Poå EÚsL, The E|1oluliotl oå Electroftic Musíc, op. cit'' s' 59'
Ibid., s. 60.
PoÍ' ManÍ\i¡E, Electfor\ic ±nd Computer Musli., op' cit., ss. l8l-182.
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rami Ussachevsky'ego, Lueninga, Babbitta i Halima El-Dabha zosta³y w'y'
konane na koncertach oåganizowanych przez Centrum, kt re odby³y siê 9
i l0 maja 19 l Ioku w McMillin Theateå na Uni\ryeTsytecie Co]umbia. W kom-
pozycjach powsta³ych po ElectµInic Study No' l (1960) Davidovsky vårykazywal
zainteresowalie ³±czeniem nagranych d¬wiêk w elektronicznych z instrumen-
tami ,,na ¿1³vo''. Po¶r d jego najwa¿niejszych dziel sk³adaj±cych siê na zbi r
Synchµonisms, zåalaz£y siê: nå 1 na flet i ta¶mê (1962|, nr 2 na flet, k]aInet,
skrzypce, wioionczelê i ta¶mê (r9 4), nµ 3 na wio]onczelê i ta¶mê (1964), nr 4
na ch r i ta¶my (19 ), zr 5 na perkusjê i ta¶mê (I9 9), n]' na fo«tepian i ta-
¶mê (l970), Z]" 7 na orkiestlê í ta¶mê (1974\, czy yaeszcie nr 8 na kå³intet dêty
i ta¶mê (1974). Pierwsze trzy z nich charakteryzuje przede wszystkim zestawie-
nie skontrastowanego materia³u nagranego na ¿}³vo z materia³em e]ektronicz-
nym, natomiast ostatnie trzy sk³aniaj± siê w kierunku swobodnego mieszania
i ³±czenia ¼r de³ d¬wiêku. W dzie³ach tych Davidovsky kolzysta Z wsze]kich
istniej±cych techlik elektåonicznych kåeuj±c r³{±tkorvy wachlarz mo¿liwo¶ci
d¬wiêkowych i kombinacji fakturalnych. Trzeba jednak zaznaczyæ, ¿e do osi±-
gniêcia elastyczno¶ci d¬wiêku i barwy podczas interakcji d¼wiêk w pochodz±_
cych ze ¼å d'e³ nagranych ,,na ¿yvvo" i ¼µ de³ elektåonicznych potlzebna by³a
påawdziwa wiåtuozeria.

Synchronism nr 1 to påzykJad dzie³a opaåtego o wielkie kontlasty artyku-
lacyjne, d¬wiêkoy/e, d}Tlamiczne í zastosowanych µejestå w kt re pojawiaj±
siê zar r³³ro w obrêbie skati dá³iêkowej å mo¿liwo¶ci technicznych fletu, jak
i w caÊ³n zakåesie d¬å³riêk w elektronicznych (od element w zmiany wysoko-
¶ci d¬wiêku po szum). obie sfeåy fakturalne påzez ca³y czas pozostaj± odrêbne
i przejrzyste, nawet wtedy, kiedy miejscami nachodz± siê ich spektra _ dzieje
siê to Za spraw± brzmieniowo-rytmicznej Iozbie¿no¶ci miêdzy nimi. G³ i³³l±
tludno¶ci±lry pTocesie kompozyryjn1³n oraz w årykonaniu dzie³a by³o s1mchåo-
nizowanie åytmu i vlysoko¶ci d¼å.iêku. Nak³adaj±c kå tsze odciåki kompozytoå
kontroluje s1nchronizacjê miêdzy fletem a ta¶m±. W påzypadku nak³adaålia siê
d³u¿szych fragment w wpro\,vadza pewien stopieàI elastyczno¶ci w s1årchåoni-
zacji eliminuj ±c nieuchåonne rozbie¿no¶ci czasowe miêdzy ³vykonawc± na ¿1³vo
a sta³± pµêdko¶ci± magnetofonur5' Podstawowymi czynnikami warunkuj±cgni
stIuktulê dzie³a s± tu: poziom akt1³ååro¶ci figuralnej i fakturalnej' interakcje
miêdzy partåami Íletu i ta¶m± oraz zmieniaj±ca siê gêsto¶æ. Punkt kulminacyj_
ny formy przypada na czwaåtej z piêciu sekcji nagranych na ta¶mê, po³±czonej
z najd³u¿sz1ån i najswoboðniejszTn fTagmentem paltii Íletu (przyk³ad I8-5).
Chocia¿ dzie³o jest atematyczne, ka¿da sekcja zoåganizowaåa jest wewnêtÍz_
nie wok ³ pewnego gestu motywicznego oraz jego waåiant w zdefiniowanych
konturami' barw± i ukierunkowaniem rytmiczn}³n.

Zainteresowanie Babbitta, jako matematyka i kompozytora, splzêtem
e1ektroniczn].'rn w Centrum (trwaj±ce od p ¼nych lat 50.) mia³o pod³o¿e w jego

sk³onrio¶ci do seriïnej kontµoµ wsze]kich aspekt và struktury muzycznej.

57'
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3)
34 Da idovsky nota programowa do nagrania Nonesuch H'71289 (sterco).
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PÍzyk³ad l8-5 Davidoysky Sy chro ås±tiofi No' i na Ílet i ta¶mê, pun³t kulminacyjny lormy w elek-
tronicznej sekcji 4 z najd³u¿s±³n i najswobodniejsz}«n flagmentem partii Íletu

Kompozyto« intens}Mmie placowa³ przy wykorzystaniu specja]nego s}³rtezatora
Mark II RC¡ instrumentu elektronicznego najbardziej Zaa'åryansowanego w t}.m
czasie pod wzglêdem techniczn}«n. \{spomniany s}³rtezatol by³ darem konstruk-
to« w: Helberta Belaµa i Halry'ego olsena, kt rzy ofiaåowali go Centrum w p ¼-
nych iatach 50. Za pomoc± tego uåz±dzenia Babbitt m g³ ba«dziej szczeg ³owo
wcielaæ w ¿ycie ideê oåganizacji formy i czasu w oparciu o zmianê barwow± i fak-
tulaln±. Utlvory: Composition for Synthesiz³ (196I) i baådziej z³o¿ony Ensembles

foµ $nthesizer (]'962-]'964\ _ plzeznaczone na ta¶my cztelo¶cie¿kowe _ stano\ryi±
påzyk³ad najwcze¶niejszych kompozycji w ca³o¶ci poddanych obr bce syntezato-
Ta. To noår'å'e urz±dzenie u³atwi³o kompozytoIowi tÍudne zadanie elektronicmej
reprodukcji barw instrumentalnych (fortepian i instrumenty dête drervniane)
oraz ich regulacji w bardziej zlo¿onych fakturach'

W kjlku swoich dzie³ach Babbitt po³±czy³ å vånie¿ d¬vnêki z ta¶åny z vvy-
kon1rvan± ,,åa ¿rylvo" palti± sopranu. Utwory te, to na påzyk³ad: Vision and Pµayer
( 19 1 ) Z tekstem Dylana Thomasa, Philomel (198-1964| do wiersza Ho11endeåa
nawi±zuj±cego ðo MetamlrÍzz owidiusza, czy Phmomma (1974). Dzie³a te cha-
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Iakte³zuj± siê r ¿nymi stopniami rozdzielenia i integracji mateliïu wokalnego
i elektronicznego. W Vision komporytor nie podj±³ på by po³±czenia niezmienio-
nego tekstu i konwencjonalnego charakteru baåvåy g³osu z przypominaj±q³ni
instrumenty d¬wiêkami elektToniczn}Tni' Skoncentrowa³ siê na mo¿liwo¶ciach
tworzenia podobieàrstwa wykalkulowanego pod wzglêdem czasu trwarria, tempa,
d³ugo¶ci fµaz, organizacji zv!.rotkowej oµaz makroformy, pomiêdzy pa-rameÍami
muzycznymi a sformalizowan±, aÍytmetycznie IoZ szeåzaj±c± siê i kucz±c± struk-
tur± sylabiczn± te³stu poetyckiego. Tendencja do integrowania partii g³osu wokï-
nego i element w elektronicznych widoczna jest iry utwoåze Philomel, gdzie _ na i]e
pozwala³ na to sgrtezator _ ze wzg1êdu na specyfikê tekstu konieczne by³y peå³³re
tlansformacje w bar³vie naglanych dzwiêk w wokalnych. W jedn1³n z gåeckich
mit w bogowie IiÊ± siê nad pozbawion}³n jê;zyka dnewczêctem i zmieniaj± je
w s³owika. Mimo ¿e partia wokalna nagrana na ¿ywo sk³ada siê ze ¶pieå³rr oraz
g³osu m wionego (Spµechtstimme) w stylu åecytatywtr i aµii, nagrane fragmenty
wokalne, jak i d¬uriêki s1³rtezowane (od w1µa¼nych wysoko¶ci dzåriêk w instru-
mentalnych po fi]tro'wany szum d¼wiêk w perkusyjnych i szmeå w) mod/iko-
wane s± przez zastoso\ryanie pog³osu i iånych technik elektronicznych. Dáµåêkí
s}TrtezatoTa w po³±czeniu z w³a¶ciwo¶ciami g³osu ludzkiego stalowi± zasadniczy
element w p¡³n1ån påzechodzeniu miêdzy muzyk± a mow±.

Innyrni tW Icami , kå åzy z pocu±tkiem lat 60. w znacz±cy i ind1'widualny
dla siebie spos b wykoåzysrywï mo¿1iwo¶ci studia Co]umbia-Princeton cente³
byli: Ilhan Mimaroglu, skoncentrowany w swoich pracach na elektronicz-
n}ån \¡Ytv aµzaniu elemerrt w concµìàe, Andrés Lewin-Richte³ Jacob Druckman
i Chaå]es Wuoåine± bêd±ry autorami dzie³aTime's Encomium (1969) charaktery-
zuj±cego siê (podobnie do dzie³ Babbitta) elektroniczn± s1rrtez± r ¿nych bµzmieri
instrumentalrrych (fortepian, klawes1m, organy) i uzyskaniem kontåoli nad z³o-
¿oni.³ni relacjami tempa å rytmu pTzy l¿ycill syntezatola. Proporcjonalåle relacje
strukturalrre na wszystkich poziomach utworu oparte s± na wlrromieTnie tem-
perowanych interwa³ach M/ podstawo\¡1.m uk³adzie d\³'unastu v}Tsoko¶ci, cha-
rakterystyczn),'rn dla syntezatora RCA. Tt] ,,wszystko zale¿y od absolutnycÊ nie
od pozomych d³ugo¶ci zdaåze i sekcji. Poniewa¿ Tlme's Encomiuffi jest utwolem
e1ektroniczn1ån' nie ma <paåametr w niesta³ych>36. od pocz±tku lat 0. s),.rrte-

Zator RCA dawï zatem nowe mo¿liwo¶ci uzyskania z³o¿onych relacji struktu'
ralnych, nviêkszon± kontrolê serialn± wielu palametå l,å/ jak i bardziej z³o¿one
powi±ania miêdzy baåw ± l zða:zerlizuni dzå³riêkol³ymi.

Poza osi±gniêciami studia Columbia-Påinceton Centel na Uniweåsytecie
Illinois, na teåenie Stan w Zjednoczonych pojawi³o siê wiele ilnych o¶rodk w
Ju¿ w 1958 roku GoIdon Mumma i Robert Ashley za³o¿yli prylryatne Coopelative
Studio for Electµonic Music w Am AåboÍ w stanie Michigan. Rok p ¼niej pod
kieroå'rrictwem Ramona Sendera i Moµtona Subotnicka powsta³o p³ryvatne
studio San FTancisco Tape Music Centel (SFTMC), ajego siedzibê påzeniesiono
do Oakland w roku 19 .

Poå challes wuo nen, nota do naglania Nonesuch H-71225'
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Trwaj±ca w latach 0. wsp ³praca Johna Cage'a i Davida Tldora w Stony
Point å³/ Now.}.rn Jorku prowadzi³a do rozwoju muzyki elektronicznej wryko-
nywanej åa ¿ywo i okaza³a slê znacz±ca na 1y]e, by wp³1.³vaæ na sonic Arts
Union, za³o¿on± przez Mummê i jego wsp ³pracor³mik w w ]9 roku. W na-
stêpnym 20-Ieciu na r ¿nych uniwersytetach i w college'ach pojawia³y siê
kolejne studia.

Chocia¿ wie]u kompozytor w muzyki elektronicznej kontynuowa³o
pracê w zgodzie z estetyczn}«ni za³o¿eniami ustalonpni pielwotnie plzez
o¶rodki Columbia-Pdnceton i Illinois, niekt rzy w1pracowali swoj± ind1³vÅ
duain± postawê lw å cz±. W¶r d zwyciêzc w Miêdzynaåodowego I(onkursu
Muzyki Elektronicznej (I97 4| zorganizowanego påzez Ligê Kompozytol w
Ameµykaàlskåej Sekcji Towarzystwa Muzyki Wsp ³czesnej podziwiaæ mo¿-
na by³o przedstawicieli olbåz}³niego spektrum estetYk, styl w i techårikr?.
Na przyk³ad' Chants for Magnetic T±pe (1974\ Menachema Zura oparte s±
na po³±czeniu stylu ¶piew w gregoriaàrskich i zasadach kompozycji seåiai_
nych, a utw I Mild und leise Pa a Lansky'ego (197311'974| powsta³ p¬y u¿y-
ciu komputera IBM ] 0/9I 'å¡.yko¬ystanego do kompozycji i s}Titezy matelia-
³u motywicznego z Tristan± wagnera. P1ints in Time Gressela _ utw ³ kt rego
tytu³ wywodzi³ siê z potocznego wyåa¿eria å¿ywanego åazbyÍ czêsto podczas
rozplaw afeåy Watergate, oparty Zosta³ na åegu³ach czasowych podobnych
do tych w Time's Encomium Wuorinena. Nachodz±ce na siebie, kolejne bloki
rytmiczne ok-re¶lone s± matematycznie na å wno tempeIowanej dwunastoto-
nowej skali, twoÍZ±c pIzyspie szaj±cy i zw alåiaj±cy rytmicznie uk³ad,.zbli¿ony
do d¬wiêku swobodnie odbijaj±cej siê pi³eczki ping-pongowej''. W niekt -

rych momentach uk³ady te zbiegaj± siê i wraz ze zmiennymi kombinacjami
båzmieniowymi konstÍuuj± wiêksz± stlukturê. Co wíêcej' jak twierdzi kompo-
z1tor, ,,³r,rysoko¶ci dzå³riêku pochodz± ze zbioru (f-Jis-c-h-a-dis-e-g-gis-d-cis -ais),
kt rego w³asno¶ci prowadz± do struktury opaltej na trytonie i na d³ugofa_
lovvrych zwi±zkach miêdzy odlegÊmi klasami d¬wiêk w tetrachoId w (np.
f-fis-c-h\, trichold w (dis-e-g) i diad". D]atego te¿ matematyczna kalkulacja'
dok³adno¶æ kontrapunktyczna i czasowa' kt åe zale¿± od komputera, s± za-
sadniczymi elementami w påocesie integåacjí r ¿nych parametå w í pozio-
m w struktury kompozycji.

Nieustanne zainteresowanie symulacj± elektroniczn± dáåriêk w instru-
menta-Inych lub ³±czeniem ins ument w åa ¿ywo z d¼wiêkiem z ta¶mY W-
kazrya³ od pocz±tku lat 60. Donald Erb. Tiv Ica ekspe4.ånentowa³ z ð¼niê-
kiem i mo¿]iwo¶ciami interakcji instrument w na ¿ywo z ta¶m±, np' w Fission
na saksofon, fortepian, Ía¶rµ-ê, z udzia³em tanceÍzy i specja-lnym o¶wietleniem
(1'968), In No Stran7e Land.1a plzon, kontIabas i ta¶mê ( l96'8 )' a tak¿e S?uvenir
na instrumenty' ta¶mê i efekty ¶wietlne (l970)' Natomiast Molton Subotnick,
za³oÊciel i d1rektol san Flancisco Tape Music CenteÊ w latach L96|-I966 pÍzy
wykoåzystaniu s}årtezatora Buchla czêsto stosoåva³ pIocedury t1powe ðla seåia-
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lizmu. \M utwoIach wykorzystuj±cych media mieszane, Íakich jak L±fninatbns
na zesp ³ instTument w i ta¶mê (1970), w³a¶ciwe wsp ³brzmienia osi±gniête
Zostaj± Za pomoc± specjalnych technik inståument alnyc}l (np. fruIlaào i Zastoso-
wanie t³umika) oraz elektronicznych (np. modulowanie, filtrowanie ).

Trzej kompozytorzy pracuj±cy W no\^/oczesnyÍn kompleksie Uniwersytu
Teksaírskiego w Austin w latach 70. i 80., to: Karl Korte, Balton Mcl-ean oraz
Russe]i Pinkston. Korte w Åtworze Remembr±nces (I97]'\, napisan}³n dla ÍiecÅ
sty samuela Baåona, odkrywa ca³e spektrum mo¿liwo¶ci brzmieniowo-ekspre-
syjnych flet w: altowego, wietkiego i piccolo. Kompozytor \ry trzech kolejnych
sekcjach ³±czy ka¿dy irrstrument z d¬wiêkami elektronicznymi p³}³l ±Cymi z Ía-
¶my. Tempeåowane w1rsoko¶ci d¼wiêku s± wygenerowane elektåonicznie na ba-
zie serii dr³.unastu d¼wiêk w, a podzbiory interwa³owe nierzadko daj± poczucie
priorytetu tona]no¶ci. Ju¿ od pocz±tku utåryoru s}Tltezowane tony pTz}pomina-
j±ce dáåriêk dzwonu' a uzyskane za pomoc± modulacji pieå¶cieniowej, pozo-
staj± w interakdi z cl±g£± lini± Íletu stwarzaj±c szeåokie spektrum mo¿liwo¶ci
brzmieniowych' Brzmienia te nastêpnie nak³adaj± siê na improwizowan± liniê
melodyczn± fletu altowego, kt ry zanika wåaz z koàlcem serii, a pocz±tkowo
wolåro powtarzane dá³'iêki partii solowej przechodz± w w±skozakåesowe g³i-
sanda, rodzaje mikrotonowych alteåacji oåaz ozdobne flullata, stanowi±ce czê¶æ
stopniowej ekspansji barwy instrumentalnej. CoIaZ gwa³tovå/niejsze gesÅy, za'
å wno w paåtii Íletu, jak i ta¶my, bazuj±ce na ci±g³ym dodawaniu nowych barw
p³1n±rych z ta¶my, daj± efekty baådziej z³o¿onych relacji kontµapurktyczno-r}t-
micznych pomiêdzy obiema sfelami. Chocia¿ partia fletu i ta¶ma pozosÍaj±zwry-
kle sferami odåêbry³ni" to po³±czone s± wsp lnymi zserializowan1åni struktuåa-
mi interwa³ovr.}³åi, w kt rych czês to zaznaczaj± siê tÍytony i wiêksze segmenty
oktatoniczne.

Barton Mclean wåaz z ¿or'±, Priscill± Mclean konceÍtowa]i czêsto
w Stanach Zjednoczonych i Euµopie, two¥±c e1ektroakustyczny duet o na_
zwie The Mclean Mix. Stylistycznie ich muzyka pozostaie w strukturach i tra-
dycjach klasycznych' choæ wzbogaca je å r³³nie¿ o dodatkowe tecYn1ki musi-
que concrìte, jak å wnie¿ efekty poszczeg lnych wykonaàl. Po¶r d ich ostatnich
dzie³, zbi r piêciu oddzia³uj±rych na r³yobra¬niê utwor w In Wilderness is the

Presenlation of the World wykorzystl¡e czêsto pedormance, a nie konkretne wyso_
ko¶ci dáåriêk w. Na dzie³o sk³adaj± siê: mateIiï na sopran i ch Í, wzmocniony
dzå³riêk ko³a lowe«owego, dá³riêki cyfrowe, pelkusja, instrumenty dête drew-
niane, ¶piew widor³'åri, r ¿norodne odg³osy zwierzêce. Tw rcy'å³ykoruystnj±Íe¿
czêsto inne media, takie jak projekcje ïajd w efekty ¶wiet]ne i specjaln± grê

¶wiate³, kt re twoÍz± misterne ]ryZory dostrzega]ne za ekranem, na kt rym \ryy_

¶wietlane s± slajdy. Pierwsz± kompozycj±, w kt rej P sci]Ia Mclean (w oparciu
o aleatoryzm kontrolowany) bezpo¶rednio siêga po dzå³riêki nalå)ry, jesÍ Beneath

the Horizon .I na kwaltet tubowy i nagåane na ta¶mie g³osy wieloryb w (1978 ).
IJÍw å Dimensions I (1977) BaTtona Mc Leana na skåz}pce i ta¶mê, pierw-

sze dzie³o ze zbioru tego t v rcy Zatytu³owanego Dimensions, opalty na I ¿_

norodnych µelacjach miêdzy paÍtiami instrumentalnpni a partiami nagåa-ULwory le nagrane s± W«a¯ z komenlarzem odäu lorskim: colLrmbia_odyssey Y ]4l ]9.
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nymi na ta¶mê, nawi±Zuj e d.o Synchronizmðw Davidowsky'ego' Podobnie do
Davidowsky'ego, Mclean dopu¶ci³ ca³kowit± swobodê miêdzy koåelacj± im'
prowizowanej paltii skrzypcowej a mechaniczn± ta¶m±, za wyj±tkiem pocz±t-
k w i koàtc w pasa¿y lub sekcji, gdzie sfery te, spolaryZowane stylistycznie,
zs1mchåonízowane S± Za pomoc± specjalnych sygna³ w. W przyk³adzie 18_

,,zamkniêta w ramy partia skrzypcowa powi±zana jest ståza³kami z dwoma ka-
na³ami ta¶my". Najbardziej åzåcaj±c± siê w oczy cech± w generowaniu ca³ej
struktury jest zmieniaj±ry siê Stopieàl w}T ¿nienia i integracji skrzypiec z ta¶-
m±. Jednym ze sposob w Mcleana integµuj±cych utw r jest dodanie nagåa-
nych d¬å³riêk w skrzypiec do materíïu s}«rtezowanego.

Zdaniem Mcleana, utw r stanowi³ konflikt miêdzy istot± ludzk± a ma-
sz1m±. Podej¶cie to jest widoczne w prawie ca³ym dziele' w ekspresyjnym sty-
lu wykonawry, kt ry waha siê od liåyki do dzikiej wiÍtuozeIii i osza³amiaj±cej
si³y p³i³n±cej z nagranego na ta¶mê mate«ia³u mechanicznego. W miarê jak
solista zmaga³ siê coraz baµdziej z elektroniczn± maszyn±, nalastaj±ca ekscyta-
cja w formie kumulacyjnej r³1ra¿ïa siê w odej¶ciu od stylistycznej odrêbno¶ci
w kierulku stylistycznej integIacji materia³u mechanicznego. Na koírcu utwo-
ru skåzypce milkn±, a ich miejsce zajmuje melodia z syntezaÍoIa, kt ra osta_
tecznie wygasa. Poszczeg lne poziomy struktuåalne dzie³a odwzorowuj± kszta³t
formalny tego konfliktu. Wykonawca od samego pocz±tku p]anuje nastêpst\ryo
pov.r±zanych ze sob± gest w. Trzystronicowa kadencja skr±piec przechodz±ca
od improwizowanego spokoju do szale czej ekscytacji przed pojawieniem siê
paltii ta¶my, zbudowana jest z seÍii rytmicznie swobodnych fåaz (w paåtyturze
bez kåesek taktowych). Ka¿da íåaza odzwiercied]a formê w ca³o¶ci i kre¶]i nie-
symetryczny ³uk o punkcie kulminaryjn1³n przypadaj±cym w pobli¿u kadencji,
natomiast ka¿ða fraza jest dIu¿sza i baådzlej wzbl:åzona od popåzedniej. Pod
koniec kadencji gåa skåz1piec vvyhacza poza ³±cznÅk, daj±c efekt przej¶cia do
baådziej mechanicznych brzmieàr s}Tltezowanych na ta¶mie oåaz mechanicz'
no-rytmicznych fragment w zapowiadanych d¬wiêkiem skåzypiec. Po g³ ³rnej
wolrej sekcji, w kt lej zaåwa¿a siê olbrzymi kontlast pomiêdzy skrz1pcami
a delikatn1råi dáµiêkami elektµoniczn1.åni, por³raca kadencja. !'rn razem jed-
nak dáviêk ta¶my s³ychaæ nieprzelwanie z åozszerzaj±cym siê ci±gle spektåum
s1ntezowanych barw, kt åe w ko cu wygå'³³raj± zmaganie.

Pomimo rozbie¿no¶ci miêdzy sferami d¬å³riêkorq³ni i stylistyczn1³ni ca³e
dzie³o integruj± wsp lne zbiory interwa³owe. Interwa³ L5l7) (czyste kwaÍty/
kwinty) i trytony to g³ wne ¬r d³a inteåwaliki, a ich kombinacje daj± wiêksze,
cykliczne zbiory interwa³owe, ÍwoÍz±c niezserializowane zbiory Pierwszy wi-
doczny pr±padek takiej kombinacji interwa³owej (tetrachoåd 0-I-6-7, fis-g-c-
ck) zalwa¿amy w pierwszych czteÍech d¬wiêkach ffiåc/g³is\ írazy lÊcznej
(påzyk³ad t8_8, linia 3), iv kt lej jedna z jej Iuk (g-cis) jest vqpe³niona chro-
malycznie ptzez tetTachold cykliczny interw ahl [Il: a-ak-h-c. otwieraj±cy gest
rozpocz]ma siê segmentem Ízyð¼wiêkovåym (0-1-[ ]- ): a-b4s-|], kt Iego iryy-
soko¶æ a, jest kontynuowana p«Zez nieupoåz±dkowany Segment Í5/7l c-s-d-[±]-
e-³. Podobnie nieupoåz±dkowane rozszelzenia cvk]'iczno-interwa³owe zbioµu
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Przyk³ad l8- Balton McLeaå Dimensions ³ zapis wykonania, sekcja 5, poli/i±zanie pa«tii skr±Tiec
i dlry ch kanal w ta¶my
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0-I- -7 stanowi± podstawê påocesu wariacji nastêpnych dw ch fåaz. Dåuga
fraza odkrywa dwa nieuporz±dko]ryane segmenty interwïowe Ir/rr] (sekun-
da ma³alseptyma wielka): 7-!es-±s oIaz des-c-d, oble å vvnie¿ z vr,1pe³nieniem
ch«omatyczn}Tn t\^/olz± postaci: les-g-as I c-des-d- Dållgi z trzydh³iêkovårych
element w jest tIytonow± tTanspozycj± pieåwszego, zatem po³±czeníe Seg-
ment w wskazuje na obecno¶æ tetlachoId 'å/ 0-I-6-7 (c-des-ges-g i des-d-g-as\-
Rozszeåzenie interwa³owe tetrachoIdu 0-l- -7 pojawia siê we frazie trzeciej:
dwa segmenty inteåwa³owe Í5/z) (s-c-Í i cis-Jis-h) oððaLone o tlyton sugeruj±
obecno¶æ uk³ad w: c-cis-fis-g i h³-f-fk.

Ci±g³e åeinterpretacje rejeståalne i permutacje zbioru 0-1_ -7 jawi± siê
jako podkre¶lenia kadencyjne, co ilustruj± coraz d³u¿sze warto¶ci (ku ¶åodkowi
kadencji). W Iamach pTocesu narastania, transpozycje 0-I-6-7 po³±czorre zo-
staj± w wiêkszych zbiorach oktatonicznych. W opadaj±cych paltiach najszyb-
szych pasa¿y skali (oznaczonych jako ,,AFAP'') segment oktatoniczny g-f-e-d-
cåi dope³niony zostaje pÍZez'. cis-h-ais-gis-g, sumuj±c siêw: g-f-e-d-cis-h-ais-gis-g,
co wskazuje na obecno¶æ dw ch tetåachoåd w 0-I- -7: å³-cis-gis-g i f-e-h-ais.
W sekcjach nagranych na ta¶mê (zob. påzyk³ad 18- ) ca³kowite lub czê¶ciowe
tlanspozycje 0- 1'6-7 wYstêpuj± w przedzia³ach trytonowYch i inreÍwahJ' Í5l7).
widaæ to np. na pocz±tku sekcji 5 - ta¶ma'a': gk-dis/a-d (g rna piêcio1inia)'
po kt Iej nastêpuje []-dk-gk-a oåaz []-fis-h-c, lwoÍZ±c Íazern wiêkszy segment
oktatoniczny: d'dis- []-fk-9is-a-h-c. zatern I ¿ne instrumentalne i e]ektronicz-
nie plzet\¡/a¬ane brzmienia wplecione s± w zintegrowany kontekst Za pomoc±
wzajemnych zbior w interwa³owych å konfiguracji åytmicznych wIaz Z nagra-
n1³ni barwami skr±rpiec.

Pinkston w pewn).³n stopniu kontynuuje tradycjê wczesnych dzíe³ po-
wsta³ych w o¶Íodku Columbia-Pdnceton, w tym _ I¡/ szczeg lno¶ci _ przygo-
towanych przez swego dawnego nauczyciela, Davidowsky'ego. Pod niekt -

rymi wzglêdami jego Kwartet na cZteIY rogi i ta¶mê (l978) zaså,dziêcza wiele
Davidowsky'emu Za spraw± ¶ci¶le splecionych ze sob± d¼wiêk w e]ektronicz_
nych i akustycznych oraz podstawowej ideí Zastosowania medium elektro-
nicznego poszerzaj±cego mo¿liwo¶ci brzmieniowe instlument w akustycz-
nych. o idei tej m wi sam kompozYtoµ t\^/ieldz±c, ¿e: ,'g³o¶niki powinny byæ
umieszczone po obu stlonach Wykonawc w _ w å wnej odleg³o¶ci i najlepiej
na tyle blisko, by zapewniæ wra¿enie harmonii miêdzy rogami a ta¶m±, jed-
nocze¶nie pozostawiaj±c odpowiedni± przestlzeàr dla efektu ste«eo". và WY-
niku tej p« by stwoIzenia quasi-konceåtu na rogi i orkiestrê elektroniczn±,
w kt q³n chcia³ uzyskaæ wra¿enie potê¿nego, ciê¿kiego d¼wiêku åog w
obok påawdziwie s1³åfonicznej faktury d¬wiêku z ta¶my, powsta³ utl¡, « pod
ka¿dym wzglêdem antytetyczny w stosunku do ascetycznych, pµzypomina-
j±cych kameµalne bµzmienie Synchronizm w Davidowsky'ego. Pinkston ob-
my¶li³ foåmê jako symetlyczn± stlukturê rozwijaj±c± siê po wolnym wstêpie
(tj. wstêp, ABA', koda), gdzie sekcja A'jest niedok³adn± wersj± sekcji A (ze
wzglêdu na ruch 'Wsteczny). Tak, jak ma to miejsce Iry utwolze Dimension
1 Mcleana, gdzie liåyczny styl skTZypCoÝ\Y zamienia siê w bardziej dziki
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i mechaniczny sty1 ta¶my, tak i w sekcji A' I{wartetu rogi i ta¶ma zamieniaj±
siê rolami' I(olejn± cech± spajaj±c± dzie³o (poza splataj±cymi siê d¬wiêka-
mi elektronicznymi i akustyczngni) jest szerokie zastosowanie segment w
oktatonicznych.

Kierunki badari nad muzyk± elektroniczn± przysz³o¶ci

WIaz z postêpem w Iozwoju techno1ogii elektronicznej i komputerowej
mo¿Iiwo¶ci zar wno dla regulacji, jak i swobody oIau ekspansji ¶wiaåa d¼wiê-
ku muzycznego sta³y siê pµawie nieograniczone: od symulacjå istniej±cych
d¼wiêk w instrumentalnych i d¼wiêk w wokalnych poprzez nieskoÍrczon±
liczbê kolejnych faz tåansfoåmacji, a¿ po r ¿norodne rodzaje wykoncypowa-
nych brzmieàr odpowiadaj±cych zakåesowi peåcepcji ludzkiego ucha. Nie zo-
sta³y jednak jeszcze wYczerpane same mo¿liwo¶ci techniczne i nie zanosi siê,
by kiedykolwiek je r³ryczerpano. Choæ niekt rzy kompozytorzy nie siêgali po
medium elektåoniczne, inni eksper1³åenÍowali z nim w studiach na ca³1ån
¶wiecie. Wzmo¿ona akty³vno¶æ na gåuncie bada muzyki elektåonicznej ma
teraz miejsce w instytucjach pr1³vatnych i publicznych plac wkach eduka-
cyjnych. S± to na przyk³ad miêdz}'narodowe centra badawcze w Utµechcie'
Stanfoåd, MIT i IRCAM (Institute de Recheåche et CooTdination Acoustique/
Musique) pod kieåownictwem Bouleza w PaÍy¿11 (r³/ ,,Petít-Beauboug'''
kompleksie budplk w stanowi±cych centlum sztuki wsp ³czesnej). Jedn±
z najbardziej nagl±cych kwestii estetycznych jest obecnie problem kierun-
ku, jaki musi obraæ wsp ³czesny kompozytor, kiedy staje ]¡iobec konfrontacji
z nowrymi rewolucyjnymi mo¿Iiwo¶ciami ,,twoåzenia" d¼wiêku i jego porz±d-
kowania.

Proponowana lektuåa

Luciano Berio, The Stuåli1 di F1n1login Musicale,,,The scole" 195 ff 15, s' 83.
HeIbeIt Eimelt, What is Electronic Masà£ ,,Die Reihe" 1955 nr l (wyd. ang., BIyn
Mawr| Theodole PIeSseÊ 1958), ss. 1-]0.
David ErlfsÍ, The Ev7luti1n 0å Electr1nir MlslÆ (Ne\ry YoIk: schiÍmel Books, 1977).
Lejaåen HilleI i LeonaId Isaacson, Expelimental Music: Composition with an
Electronic Computer (New York: Mccrarry-Hil1 Book Compafl)a 1959).
Petel Maming, E1e ctronic ±nd Col?\puter Music (oxfoIï: clalendon Pless, l987).
A]]ne Florence Palks, Freed¯m, Form' and Process inuarìse (påaca doktoåska, Cornell
University, 1974).
Pieåe Schaeffe³ Á 1a recherche d'une musique concrìte |PaIij Edltions du Seui1, t 952 ).
Pierre Schaeffe³ Tr±ité des objets music±ux (Pafis: Éditions du seuil, 19 6).
Edgald varìse, Aut1biogrÅphic±l Rem±rk, Wklad z 4IX 1959 (po¶å.iêcony pa-
miêci FeÍuccio Busoniego), kt ry mia³ miejsce w Pdnceton. Dostêpny w Zbio-
åze r³1'branych publikacji po¶wiêconych Sylwetce varìs'a w Bibliotece Publicznej
Nowego Jorku, ss. 8-9.

Muzyka l<onkretna i muzyka elektroniczna

Edgard valìse, Elecår¯nic Music, Wk³ad' z 9 XI 1958 dla ,,A sunday AÍteånoon
of Contemporary Music", New York (przedruk z Wolcott & Associates, Public
Relations counsel, New York). Kopia dostêpna w folderze publikacji po¶wiêco-
nych sylwetce VafìSe'a å/ Bibliotece Publicznej Nowego Jolku.
Edgald vaTìse, The Libeµation 0f s¯uzl, ,,Perspectives of NeI¡/ Music" 1966 ÍE 5/I,
ss. I1- 19.
Arnold vr'håttall, v±rìse ±nd oryanåc Athem±ticism, ,,ly'..usic Review" 1967 Í|Í 28/4,
ss.311-3I5.
KaIl H' \,ly'(imeI, Stockhausen: Åife and Work,Ied. i tfum. Biu Hopkins (London:
Faber and Fabe³ I97]).
Iannis xenakis, Le Corbusiêr's ,,Elektronisches Gedicht" uå1d der Phålips P±villion,

''Glavesaner Blätter" 1957 nI9' s.43'
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Lata piêædziesi±te to okres, w kt rym po\¡/sta³e na pocz±tku wieku
dwie tendencje kompozytoåskie w najwiêkszym stopniu zaznaczy³y swoj±
µozbie¿no¶æ. W miarê rosn±cej fascynacji pe³nym serializmem, u podstaw
kt rego 1eg³a idea ca³kowitej kontroli nad wszystkimi aspektami wielopozio-
mowej stluktury jak± jest dzie³o muzyczne, wielu z twolz±cych \^/ ten Spo-
s b kompozytoå w zaczê³o Í wrrie¿ Íozwa¿aæ mo¿]iwo¶æ rezygnacji z racjo-
nalnej kontroli zar wåo nad generowaniem jak i oµganizowaniem zdaåzeàr
muzycznych. Sytuacjê tê determino\rya³y r ¿norodne czynniki historyczne.
Na p«Zest zeni popµzednich stuleci zawsze istnia³ pewien stopieàr swobody
rytmicznej, haåmonicznej i íormalnej, pÍzy czym swoboda Ia doÍyczy³a za-
å wno kompozytoTa jak i wykonawcy. Przejawem swobody by³o np' µubato
czy te¿ stoso\ryanie oznacze : ad libitum, fermata, pauza geneåalna. Pewn±
doz± dowolno¶ci wykonawczej nazr.aczofle by³y improwizacje o charakterze
kadencyjnych pasa¿y, åeaLizacjabasu cyfµowanego, a nawet eliminacja kreski
taktowej powoduj±ca swobodê melryczn±, jak np. w fantazjach na instlu-
menty klawiszowe C.Ph.E. Bacha.

Ju¿ we wczesnych 1atach XX wieku på bowano odchodziæ od påecy-
zjl llyzåaczonej konwencjonalni.³n zapisem nutow'}-/rn dotycz±cym r ¿nych
aspekt w wrykonawczych ,,zamkniêtych'' kompozycji pozostawiaj±c tym sa-
mym nieco wiêcej swobody wykonawcom. Zastosowanie k]astel w i elimi-
nacja kreski taktowej w utworach Ivesa czy Cowella spowodowa³y zaµ wno
harmoniczn± jak i Iytmiczn± nieokre¶]ono¶æ. Z kolei u¿ycie g³osu m wionego
(Sprechstimme\ pozwala³o na niepe³ne dookre¶lenie konturu melodycznego
i haåmonicznego, m.in. w uå^/orach Schoenberga. Ju¿ w pieåwszych futu-
rystycznych ekspeåymentach z zestawianiem na zasadzie kola¿u szum w
otrzym),¡/ anych Z nietempero\ryanych ¬r de³ natuåa1nych i mechanicznych
ujawnia³a siê bardzåej radykalna postav a (skrajnie odmienna wobec struk-
turalnego ujednolicenia utworu)' Jednak¿e dopiero po II wojnie ¶wiatowej
nast±pi³o zdecydo'åryane porzucenie kompozycji ustalonej na åzecz spontanicz-
nego i³ykonania lub realizacji. Czêsto wi±za³o siê to z jasno zdefiniowan±
postaw± fllozoÍiczå±, co wp³ynê³o na å ¿ne ujmowanie problemu kompozycji
aleatoµycznej. Dotyczy³o to: eliminacji racjonalnej kontåoli kompozytora nad
ZawaÍto¶ci± i/Iub form± w tlryorzeniu kompozycji, kt åa jednak dla samego
wykonawcy pozostaje niezmienna; Zastosowania specjalnych ozåaczeí i za-
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pisu nutowego (konwencjonalnego 1ub tworzonego na nowo), co pozwala
'å³ykonawcy decydowaæ o tworzeniu i kolejno¶ci, w jakiej zestawia zd.aåzenia
muzyczne; czy wreszcie eliminacji kontroli zal v no kompozytoåa, jak i wryko_
nawcy, prowadz±cej do påzypadkowo¶ci i indeterminizmu.

Pieµwsze zastosowaIrie przypadku w Stanach Zjednoczonych
Ives, Cowell i Cage

Z konsekwentnym wprowadzeniem do muzyki opeµacji loso'å³rych wi±-
¿e siê nazwisko amerykaàlskiego kompozytola Johna Cage'a (I9r2-I992\.
D«oga ku pierwsz1³n, ca³kowicie aleatolycznym utworom p«owadzI³a poprzez
ci±g³e przemiany \ryaåsztatu i fi]ozofii. Jedn± z jego pierwszych kompozycji
wYkolzystuj±cych operacje losowe by³a M³sic of Changes na foÍtepian (l95I).
Zwiastowa³y j± wczesne urwory bêd±ce kont1åruacj± kierunku wYtyczonego
zar å³mo pµzez Ivesa jak i Cowella, ekspel}Tnentuj±Cych z brzmieniami peå-
kusyjn1³ni i nietempelowan1³ni w1rsoko¶ciami d¬wiêk w. Jednak to Ives
jako pierwszy pomy¶la³ o wprowadzeniu mo¿liwo¶ci ³vyboru lub prz1padku.
Wskazuj± na to zapisane w nutach komenta¯e i poczyniona plzez samego
kompozytola notacja. Incydentalne wYkolzyst}. vanie niemo¿liåvego do zåeali-
zowania Zapisu nutowego skutkowa³o \r,àplowadzaniem przez wrykonawcê im-
prowizacji. Halloween Ivesaåakwartet smyczkoi¡Y i fortepian z bêbnem ±d libi-
tum (1906) pozwala na trzy lub cztery powt lzenia íÍagmentu w nieoznaczo-
n1rn tempie, do wykonania ,,tak szybko jak jest to mo¿]il¡/e bez eliminowania
¿adnego z instrument w czy glaj±cego". và ufi¡/orze Scherzo: over the P±.vements
na instÍumenty dête, perkusjê i fortepian wystêpuje kadencja, ,,kt l± mo¿na
zagraæ lub te¿ nie" . vr' ]atach 30. Cowel7 zacz±³ wprowadzaæ r åmie¿ elementy
r³ryboru i indetermiÍlizl«..o. Jego l l{wartet smyczkowy ,,Mozaika" (1934\ zb]uðo-
wany jest z fragment w, kt re maj± zostaæ upoµz±dkowat1e pÍZeZ wTkonaw-
c w. Zawiera on tak¿e pewne zmienne zapisy nutowe sk-utkuj±ce losowo¶ci±
i pe³n± improwizacj±.

Ju¿ w latach 30. i 40. Cage zacz±³ eksperymenty Z kompozycj ±, ³±cznie
Z Zastoso]^/aniem serializmu, foåmu³y matematycznej w odnie sieniu do rytmu,
jak i szerokim wykoåzystaniem instTument w perkusyjnych oåaz poszukiwa-
níem nowych brzmieàl fortepianu. W efekcie ekspeåår-ånenty te pomog³y kompo-
ZytoTowi dokonaæ pµze³omu w åozr ¿nieniu pomiêdzy elementami tonaln1³ni
i nietona-lnymi. W utwoåach åakich jak lmaginary Landscape No. 3 (1942\ po åaz
pierwszy siêgn±³ po dzååriêki r³ytworzone elektronicznie oraz mo¿liwo¶ci ma-
nipulacji uzyskan1³ni båzmieniami. -w kompozy¡i Bacchanale na foltepian ple'
paµowany (1938)' w kt rej zmodyfikowa³ konwencjonalne båzmienie instru-
mentu przez umieszczenie miêdzy ståunami m.in. påzedmiot w metalo³vych,
gumowych i drewnianych, uda³o mu siê stwoåzyæ s1³nulacjê peåmego rodzaju
faktury peåkusyjnej prz1pominaj±cej wschodnioazjatycki gamelan. StyI ten na-
¶ladowa³ Cowell w swoiån ostinatl Pianissimo na zesp ³ instrument w peµkusyj-
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nych (1934). Dziêki wczesn1ån, niet1pow1³n dla muzyki zachodniej åorwi±za-
niom, Cage nie Íylko rozszerzy³ spektrum d¼wiêkowe, ale r wnie¬ sfoåmu³owï
swoje najwa¿niej sze zaåo¿enia natury fi1ozoficznej, kt Ie mia³y p ¼niej dopµo-
wadziæ do wpåowadzenia manipulacji losowych i improwizacji.

\ry 1949 roku Cage åadykalnie oddali³ siê od tradycji muzyki zachodniej
rwåacaj±c siê ku filozofíi i muzyce indyjskiej oåaz buddyzmowi Zen. Studia te
r³1mika³y czê¶ciowo z poszukiwania odpowiedzi na pytania o znaczenie i cel
muzyki. I edy pochodz±ca z Indii uczennica Cage'a poiníormowa³a go, ¿e _
zdaniem jej indyjskiego nauczyciela _ muzyka s³u¿y otwieµaniu duszy na bo-
skiego ducha, kompozytoT Zainteresowa³ siê indyjskimi ¼r d³ami muzycznymi.
Zainteresowanie improw¿acj± oåaz formu³ami ska]ow1'rni í rytmicznyåi (ragas
i' talas) staJo siê jednym z czynnik w, kt re popåowadzÊ Cage'a ku indetermi_
nizmowi. A zaIem, zerwanie kompozytoIa z ÍnuzyczÍI\rrn µacjonalizmem mia³o
swoje ¬r d³a w filozofii buddyzmu Zen, kt la opieÍa³a siê na t}Tn, co mistyczne
i iåracjonalne' a zarazem odleg³e od waåto¶ci uniwersalnych:

,,Ka¿da i5tota jest Budd± tak, jak dla anaIchisty ka¿da istota jest w³adc±.
Moja muzyka wyzwa|a', gdy¿ stwarzam ludziom szansê Zmiany pogl±d w
w taki spos b' w jaki ja zmieni³em moje. Nie chcê nåkogo nadzoµowaæ'
P¬ede wszystkim' potlzebujemy muzyki, w kt rej s± nie tylko d¼ÝViêki,
po prostu d¼wiêki, ale w kt rej ludzie s± po pIostu lud¼mi, a to znaczy, ¿e
nie podlegaj± prawom ustalon}m plzez jednego z nich, na\ryet je¶Ii jest on
(kompozytolem) lub (dyrygentemD.
Sytuacja ta odnosi siê w å ¿ny spos b do poszczeg J.nych jednostek, ponie-
wa¿ uwaga nie skupia siê rvy³±cznie w jedq-.ån kieåunLrr- Swoboda rrrchu
jest podstaw± zar wno'å¡' sztuce jak i I4' spo³eczeàrstwie''l'

Przekonanie, ¿e ,,kiedy jest to mo¿liwe, zamiast (niezmienno¶cill i upo-
rz±dkowania na1eÊrvybieµaæ elas tyczåo¶æ" doprowadzi³o Cage'a do opåacowa-
nia r ¿nych ¶rodk w dziêki kt ry«n kompozYtor nie tylko m g³ zåezygnowaæ
z czê¶ciowej 1ub ca³kowitej kontµoli nad dzie³em i organizowania zdarzeàr mu-
zycznych, a]e tak¿e uwzglêdniæ r ¿ne stopnie indeterminizmu,. W l950 rok-u,
w ³qmiku studi w nad l Chin! (sÍarochåísk± l{si17q Zmian), ksiêg± ll¿ywan±
pocz±tkowo do r¡T ¿enia, kt åa zgodnie z odwieczn1³ni wierzeniami by³a ¶åod-
kiem do zrozumienia i kontrolowanía påzysz³ych zdaåze , Cage Zaplezentov a³
jedn± ze swoich podstawowych technik kompozytorskich. Siêgaj±c po patyczki
I Ching (analogicznie do ko¶ci do gry) uzyskï obiektywTry ¶«odek realizacji r ¿-
nych paåametr w dzie³a muzycznego: tonacji, czasu trwania, dyåramiki, sposo-
bu aµtykulacji itp. W kompozycji Mz sic 0Í Ch±nges na foltepian Zastosowa³ spe_
cjalåre po³±czenia proceduµ losowych i proporcji matematycznych, kt re okle-
¶laj± relacje pomiêdzy czasem tµwania a hieraåchi± poziom w strukturalnych.

Michael John While, Ki1u of the Av±nt-G±rde, ,,observer'' 26 IX 1982; por te¿ fuchard Koste-
Ianetz, conversirlg with Ca'le (NeW Yo«k: Limelight Editions, 1988), s. 257 .

Ibid., s.268.
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Jak sam zazåaczy³: ,,struktuIa rytmiczna [. ..l vvga¿a siê w zmieniaj±cych siê
tempach (okre¶lonych du¿pni liczbami oznaczaj±cymi udeåzenia na minutê _
69, 176, I00 itd.)"r. Podczas gdy skomplikowane wzory matematyczne przy-
pominaj± podzia³y proporcjonalne i rytmiczne Zastosowane w luÍwoµze Fiåst
C7nstructi7n in Metal (1939), u¿ycie patyczk w I Ching oraz lzucanie monet±
okre¶li³o wykresy, kt re nastêpnie zosta³y pzekszta³cone w tradyryjny zapis
nutowy. Dziêki ,,nutowemu Zapisowi czas w trwanía [dáådêk w] [... ] i¡/ prze-
strzeni" kompozytor i³prowadzi³ element swobody (przyk³ad I9_ l ).

P zyk³ad I9-l John cagê Music of Changes na íoltepian, pocz±tek, .,plzestlzenna DoLacja"
d¬lviêk w

PoI' plzedmo\ryê cage'a do paltytury ]Ý kt «ej kompozyto« za\ryar³ wiêcej szczeg ³ w doty-
cz±cych relacji propolcjona]nych'

PrzypadeÊ improwizacja, Íorma oir,±rt± i minim±lizm

Podobne operacje losowe, kt rych celem by³o osi±gniêcie swobody zawar_
to¶ci zar å³io w kompozycji' jak i wrykonaniu, pojawi³y siê w kolejn1³n utworze
Cage'a zatytu³owaÍryÍÍ Music Íor piano ] (1952) ' Niedoskona³o¶ci oryginalnego
papieru nutowego zmusi³y kompozytora do okåe¶]ania wysoko¶ci d¼"wiêk w,
kt re zostaÊ arbitralnie zapísane w ca³ych nutach. Czasy tlwania, u¿ycie peda-
I w oraz spos b rvydobycia dáåiêku (pizzicato, uderzanie, skreczowanie i wy-
ciszanie strun itp. ) pozostawia siê decyzji wykon awcY, pÍzy czym tempa s± do-
wolne w ramach kontµolowanego uk³adu siedmiu sekund na sysÍem. w Music
for piano 2 (1953) dynamika i tempa r ³rmie¿ s± dowoJ.ne, a kompozytor usta]a
spos b wydobycia d¼åriêku. W Music foµ piano 4'19 ()'953\ \¡prowadzony Zosta³
inny aspekt indeterminizmu w celu dalszego uwolårienia kompozycji od prze-
wid1³valno¶ci i stïo¶ci wykonania: ,,l stron mo¿na graæ jako oddzielne utwo-
ry lub w spos b ci±g³y' jako jeden .utw Í".w Music å0r pi±n1 2]-52 (1955) iMusic
for piano 53-84 (1956) Cage poszed³ jeszcze dalej w radykaln1³n wYkorzysta-
niu mo¿liwo¶ci zastoso\4'ania element ll/ swobody i r ¿norodno¶ci wrykonaw_
czej-W zbiorze Music for piano 2l-52,w kt rym wykoåzystano rzucanie monet±,
ut\^/ory Z obu grup (2I-36 i37-52) mog± byæ w1zkon1³vane r å³rocze¶nie lub
pojedynczo, z uwzglêdnieniem dowolno¶ci tempa, czas w trwania i d1namiki,
podczas gdy w ostatnim zbiorze kompozycji, zmieniaj±ca siê liczba pianist w
mo¿e r³ykon}rvaæ utwory w ca³o¶ci lub w czê¶ci.

W innych dzie³ach z pocz±lkl lat piêædziesi±tych Cage nadal wykorzys_
t]å³a³ mo¿liwo¶ci niepe³nej kontro]i nad za\ryalto¶ci± kompozycji popÍzez sto-
sowanie procedur indeterminizmu, siêganie po gåaficzny lub konwencjonalny
zapis nutowy' jak lJp. w T\uo Pastorale (l'95I-]'952) i Music for Caillon nµ 1 (1952\.
W latach 50. Cage zacz±³ interesowaæ siê r wnie¿ mo¿liwo¶ciami swobodnego
ujêcia formy. W I{onceµcie na fortepian i orkiestµ7 ( I957- 1958 ) wyeliminowa³ par-
tytulê oIkiestIow±, dziêki czemu _ przez zastosowanie r³y³±cznie pojed1.nczych
paltii iristrumentalnych _ osi±gn±³ nieprzewidywalne åezultaty d¬wiêkowe.
Dzie³o Cage'a sk³adaj±ce siê z sze¶ædziesåêciu t¬ech stlon pa«tii fortepianowej
loraz kilkunastu stron dla ka¿dego z pozostaÊh instrumentalist w - przypis
t³um.] tworz± osiemdziesi±t cztery zr ¿nicowane graficznie grupy stylistyczne.
Kompozytol porwala soµ¶cie i tlz}Trastu wykonawcom na «ealizacjê: å^/szyst_
kich, niekt rych b±d¬ te¿ ¿adnych z poszczeg Lnych paTtii. ³Vykonawca mo¿e
siêgn±æ po graficzny zapis jednej strony kompozycji, gdzie kompozytoÍ zazr'a-
Czy³ ,,czÍery meandryczne linie obrazuj±ce czêstotlíM/o¶æ, czas trwania, ampli-
tudê i struktuåê d¬wiêk w haåmonicznych w dowolnych relacjach'' (przyk³ad
19-2)a. Kieruj±c siê wskaz wkami Cage'a dotycz±c1³ni realizacji Ifuncertu W-
konawcy mog± nvoåzyæ nieskoàrczon± i-lo¶æ weåsji kompozycji ³±czÍlie Z tak±,
kt rej eÍektem jest calkowita cisza.

Nastêpstiryem p«zej¶cia od konwencjonalnego zapisu nutowego do inde-
terministycznego przedstawienia graficznego jest przeniesienie odpowiedzial-
no¶ci za ostateczny kszta³t ut\¡/oru z kompozytoåa na w1zkonawcê i stworzenie
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Prcypadek, improwizacjd, Íorma otwarta i minimalizm

Í!E l$ |³1'5 As
Pµzyk³ad l9-2 John cage lb ceft a fortepi¯n i orkiestre, s' 57, gÍaflczr'y zapis parlii íoltepianu
z cztelema meandryczn}«ni liniami oblazuj±c}¡ni czêstotliIvo¶æ, czas trwania, amplitudê i stluktu-
Iê alikwot w åry dowo]rrych Ielacjach

maksgnabrej swobody geneåowania d¬wiêk w i poµz±dkowania formalnego.
Zwiastunem podobnych metod opartych na znikomym zapisie nutowym lub
jego braku by³y ekspeq³nenÍy Cage'a z grup± radioodbiomik w. Và utworze
Imaginary Landscape No. 4 na dwana¶cie radioodbioånik w ( I95l ), podobnie jak
w innych utworach na zestawY åadioodbiornik w w³±czanych i wy³±czanych
z u¿yciem stopel w, odnajdujemy jeden z najbaådziej µadykabrych kµok w
w kieruårku osi±gníêcia pe£rej pr±padkowo¶ci _ ani kompozyto1, ani wyko-
nawcy nie maj± kontloli nad d¼wiêkami, kt re s± nadawane w okre¶lon1ån
momencie' Jednak¿e filozofia Cage'a urzeczpvistni³a siê najdobitniej w utwo-
rze 4'33" (f952\ na dowokry instrument lub zestaw instrument w, gdzie
w paltytu_rze wskazuj±cej trzy sekcje, po ka¿dej nastêpuje s³owo ,,TACET".
FundamentaLne za³o¿enia aItystyczne' w kt rych wo1a lub ego kompozytoÍa zo-
staj± usuniête Z plocesu tw rczego, by³y w du¿ym stopnåu w1nikiem zaintere-
sowania Cage'a buddyzmem Zen. W swoim dziele kompozytoå odåzuci³ pojêcie
morfologicznej struktury muzycznej (jako zjawiska zamierzonego, celowego)
po to, aby zanulzyæ siê w dáµiêku samyÍn w sobíe. Peåcepcja strukturalna na-
tomiast sta³a siê domen± s³uchacza lub widza' W rzecz}ryvisto¶ci ¶wiat jest pe-
³en d¬wiêk w, tak wiêc w tåadycyjnej opIawie konceltowej, kt ra jest jed1nie
konstrukcj± plzeznaczon± dla wykonawcy, jego milcz±ca obecno¶æ u¶wiadamia
nam mo¿1iwo¶æ dostrojenia siê do otaczaj±cych nas naturalnych dáåriêk w5.

Pµzypadek, improwiz±cja, ÍoÍma otwarta i minimalizm

Polzucaj±c kontrolê zaå wno nad samym procesem kompozycji, jak i wy-
konaniem dzie³a (popµzez eliminacjê lvyåa¬nego zapisu nutowego), Cage stawa³
siê kompozytorem coåaz baådziej åadykalnym. Aria na g³os soloi³y ( 1958), kt -

r± mo¿na by³o ³±czyæ z segmentami lfuncertu n± Í1ftepian i orkiestrê lub u»woru
Fontan± MiX na Ía¶mê (1958), oparta jest na niet}powym uporz±dkowaniu s³ w
a jej styl muzyczny jest jedlnie sugerowany. Zainteresowanie Cage'a gestem i te-
atrem by³o widoczne \/ ltworze Muzyk± wody (1952\' w kt Iym pianista wy]e-
wa wodê z dzbank w, u¡³va gwizdk w pod wod± i odtwaåza d¬wiêk z radia.
Kompozytor kont1åruowï podobne proceduåy w utwolze Theatre Piece (l'960|
na od jednego do o¶miu wykon awc w, a Iak¿e w .utyvoÍZe 0'00" ( 1962 ) wykona-
n},Tn przez tw rcê I¡, sïi koncertowej (Cage kroi³ war±,wa w plastry miksowï
je w mikserze elektryczn1ån i pi³ sok, co stanowi³o podstawê do generowania
,,dffiêk w mlzycznych'' ). Tak wiêc Cage d±y³ do ca³kowitego zerwania z kon-
wencjonaln1³n podej¶ciem do sztuki oµaz z Íym, co lwa¿a³ za sztuczn± glanicê
pomiêdzy sztuk± a sam}«n ¿yciem. Pragn±³, aby widz m g³ zosIaæ Zaaåga¿oY'µa-
ny w pÍoces tw rczy w takim samym stopniu jak kompozytor i wykonawca.

Tiv rcy muzyki a.leatorycznej zwi±zani ze ,'szko³± nowojoµsk±"

We wczesnych latach piêædziesi±tych w Noå1³n Jolku zaczêto kojaµzyæ
z Cage'em kilku kompozytor w kt µzy podobnie jak on interesowali siê uwol'
nieniem d¬wiêku z odniesieài aåtystycznych, estetycznYch i ,,pewnego rodzaju
obiekt1³vizmem, påawie anonimowo¶ci± _ d¬wiêk mia³ staæ siê tworem sam}«n
iv sobie [ ' '. ] oboj êtn1³n mot1³vicznie, nie i³1'wod z±cym siê z ¿adnej psychologii
czy zamys³u dåamatycznego, anizza³o¿eí]iterackich czy skojarzeniowlzch" . Ci
tw Ícy, to m.in.: Christian Wo1få Morton Feldman' EaI1e BÍown i David Tudoå.
Zdaniem Cage'a, pierwszym, kt ry wryeliminowa³ ,,spoinê" muzyczåego c1nti'
nuumby³YÝolÍ? ' Jednak w przeciwåeàlstwie do idei aåtystycznych Cage'a' kom-
pozyto«om t1ån od pocz±tku zale¿a³o ålje tyle na osi±gniêciu efektu indetermi-
nizmu w procesie kompozycyjn1³n (dziêki wrykoåzystanirl patyczk w I Ching
lub grup odbiornik w radio³vych), co åaczej na pobudzeniu spontaniczno¶ci
wrykonawczej, na co wpÊ³vaæ mia³ zapis nutoÝvy. Intencj± tw lc w by³o usta-
nowienie ram påZestrzennych i czasowych, w kt rych mo¿na reïizowaæ spon-
tanicznie dowoln± liczbê okåe¶lonych l'vykonaír. D¼wiêk i cisza by³y jedyårie
aspektami wiêkszego Zestawu gesÍ w íwiz]]ahzacJi w muzyce ,,akcji". Na przy-
k³ad, ruchome folmy przestzenne (trw. mobile\ Aleksandra Caldera i obrazy
,.akcjí" Jacksona Po]locka r r³³rie¿ wp³ynê³y na wTkolzystanie plzez BIowT].a
grafiki muzycznej w celu umo¿]iwienia licznych zmian w percepcji przesÍÍzeÅ'
nej pomiêdzy jedn1³n a drugim w1zkonaniem oµaz dla osi±gniêcia eíektu spon-
taníczno¶ci wykonania.

christian Wolf{, Za Cage'eljtrw|. Síåence, op. cit., s. 8.

Ibid., s. 7I.
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Przypadek, imprcuizaæj±, Íorma otwarta i mfuimalizm

obiektem szczeg lnego zainteresowania Feldmana by³a tw rczo¶æ nowo-
joµskich ekspresjonistycznych malarzy abstrakcyjnych, dziêki kt rej kompozy-
toå w1rralaz³ nowe ¶rodki zapisu nutowego dla osi±gniêcia czê¶ciowo níeprze_
widywalnych efekt w w.},kona\^/czych. Ekspery³nenty z notacj± graficzn± tw r-
ca zacz±³. we wczesnych latach píêædziesi ±åych, påzy okazji prac nad kilkoma
kompozycjami na r ¿ne niekonwencjonalne zestawy instrument w. Dwa rykte
utwoµ w Zatytu³owanych Projectizn (l950-I95I) i Inteåsectizn (I95I-I953)by³y
pierwszymi dzie³ami Feldmana, \.¡' kt rych gåaficzny zapis nutoi³y zapewnia³
jed1,nie og lne ramy ïa kazdego z element w dzie³a muzyczne go stwaåzaj±c
mo¿liwo¶æ pewnej dowolno¶ci. w lntersekcji I na orkiestrê (przyk³ad l9-3), po-
dobnie jak w pozosta³ych ut\¡/olach" w miejsce nut kompozytolw.prou/adza pola
oznaczaj±c jed}Tiie wzglêdne po³o¿enie wysoko¶ci d¼wiêk w dziêki umieszcze-
niu ich i,V tlzech obszaåach rejestru: wrysokim, ¶åednim i niskim' W ten spos b
ka¿dy d¬wiêk mo¿e zabåzmieæw okåe¶1oq³n zakresie, lecz jego wysoko¶æ usta-
1ana jest ostatecznie przez wykonawcê. Wykonawca mo¿e wej¶æ w dowoln]rm
punkcie okre¶lonych åam czasowych, przy cz1³n poszczeg lne czasy trv.åania
okre¶lane s± ,,påzestrzeni± .åqyzr'aczoÍl± kwadµatem b±d¼ pÍostok±tem, gdzie
ka¿de pole (wskazane przez kåopkowane linie pionowe ) odpowiada ruchom dy-
rygenta. Pojed}Tlcza jednostka metryczna ustalona jest na oko³o l/72 mt ty''.
W niekt rych påzypadkach do segmentu mo¿e Íe¿ byæ przypisana cyfTa, kt la
wskazuje, l]e zðaåzeíl ma nast±piæ w ramach okre¶lonej konstrukcji czasowej.
Wykonawry mog± te¿ swobodnie ³qzbieraæ poziom d1åramiczny utµzymuj±c go
p ¼niej przez pozosta³± cZê¶æ danej konståukcji czasowej.

f 8]dman; Jr'r»³Í?ààioJ',
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PRuLK£ÁD l9-3 Morton Feldman 1'?1àffs³cJ41na olkiestrê, pola ws|al³rione w miejsce nut, gdzie
I'q/soko¶ci ð¼lviêk w okre¶Ione s± wzglêdnie pop¬ez umieszczenie ich w jedn}m z trzech obsza_
r w rejesrru

Pomimo og ]nej swobody i nieokre¶lono¶ci niekt rych parametr w in_
d1³vidualny styl kompozytora pozostaje plzej¬ysty i konsekwen tr-y, a o szcze-
g ln1³n zainteresowaniu Fe]dmana baåw± brzmieniow± jeszcze baådziej ¶wiad-
czy wprowadzone oznaczenie r³ykonawcze: ,,wszystkie instrumenty w ca³ym
utwoÍze powinny sIosowaæ vibrato w stopniu minima-1n1³n".

Przypadek, bnprouizacja, Íotma otwarta i minimalizm

Do roku l95] Fe]dman powr ci³ do baådziej konwencjonainego zapisu
nutou/ego poåzucaj±c gåaíikê. Jednak ograniczenia tradycyjnej notacji sta³y
w sprzeczno¶ci Z jego postu]atami, tj. osi±gniêciem swobody i spontaniczno-
¶ci i³Ykonania' W utworach z p ¼nyc}l lat 50. i 0. udoskonali³ swoje liczne
sposoby notacji pr buj±c ³±czyæ je z w³aså± estetyk±. w kompozycji Last Pieces
na fortepian (I963 ) pogodzi³ tradycyjny zapis nutor³ry z czê¶ciow± spontanicz_
no¶ci± wrykonawcz±. Uda³o siê to uzyskaæ poprzez kontåoiê tempa i dok³ad-
ne påzedstawienie wysoko¶ci d¬wiêk w w nieokre¶lonych rytmicznie warto_
¶ciach nuto³Êzch. w Piece na czteÍy foåtepiany (I957), dziêki niezale¿nym od
siebie realizacjom poszczeg lnych ³vykonawc w kompozytol osi±gn±³ efekt
swobodnej polifonii 1ub íaktuåy heterofonicznej ' Generowanie d¬wiêku jed-
nocze¶nie z jednego ¬r d³a pozwala³o na powstanie r³åa¿enia zar r³.ålo powi±-
zania, jakirozdzielenia odåêbnych czê¶ci' W zbiorze ut\\åor w zaÅytu³owan),'rn
Dur±tizns (1960-1962) kontrolowane s± wszystkie aspekty zapisu nutoå/ego,
poza sam}mí czasami trwania. Baådziej nieokåe¶Iony w realizacji jest ut\¡/ l
The Swallows of Salangan na ch r i instrumenty (19 t)' przy cz}³n partia ch ru
pozbawíona zosta³a tekstu. Vy' latach siedemdziesi±tych Feldman powr ci³ do
konwencjonalnego zapisu nutowego i pe³nej odpowiedzia]no¶ci kompozytora
Za powstaj±ce utwory.

'å/à latach piêædziesi±tych r å'årie¿ Bror³n, w celu osi±gniêcia pewnego
stopnía indeterminizmu wykonawczego, siêgn±³ po nowe sposoby notacji.
W zbiorze Zatytu³oiryan}Tn Fo1lo na nieokre¶Iony sk³ad Wkoåayvczy (1'952'
1953\ zacz±³. stosowaæ åozwl±zanle, kt re okµe¶li³ mianem: zapisu nutowego
czasu (time-n0tati0n), opafiego na r ¿nych d³ugo¶ciach g³ å'ki nuty, å' ce1u
ozåaczeåia wzglêdnych czas w trwania przy jednoczesnym dok³adn1³n okre-
¶leniu ³l.ysoko¶ci d¼wiêk w. W utwoÍZe Twmty-Five Pales na Íbåtepian ( 1953 ) po
razpleåwszy wrypracowa³ swoje zasady osi±gania zmienno¶ci zgodnie z koncep_
cj± formy otwa tej, kt ra pozwala wykonawcy na wryb å dowolnej kolejno¶ci
stron p¥ygotowanego materia³u oraz na czFanie paltytury odvr.µ conej do g ry
nogami. Indetermiåizm wrykonawczy w d'alszym ci±gu wprowadzany by³ po-
plzez zastoso\ryanie czasowego Zapisu nutowego, spontanicznego påzypoåz±d-
kowania kluczy wiolino³vych i basor³Ych dwu piêcioliniom, a Íak¿e swobod-
nego okre¶Iania zakresu czasowego dla ka¿dego Systemu. zasÍosowany pÍzez
kompozyto«a po åaz pierwszy w utwoåach November 1952 ( Synerly) i December
1952 graficzny zapis nutowY, poprzez analogiê do åze¼by i malaµstwa stanowi³
pewnego åodzaju realizacjê p¬estrzenn± s³u¿±c± wykonawcy do ,,wprawiania
ca³o¶ci w ruch"8. Pierwsza ca³kowicie graficzna ,,pa«tytuTa" utwoÍ December
1952, w kt Í± Båor³m zaåzuci³ wsze1kie åawl±zaria do tradycyjnego zapisu
nutowego' pos³u¿y³a jako przyk³ad sztuki wizualnej. Poziome i pionowe 1inie
oraz plostok±ty stanowi±ce jedynie sugestiê dla wykonawcy por åmywalne s±
z abstrakryjn1³ni p³ tnami Pietera Mondriana9. \,V przedmowie do partytuåy

PoI' Ealle BIoy n' I4l.'têp do| Foåio and Fouf sysÍems (1952).
Por åmanie pa«tytuly graficzåej Blo\4na do Cot position with Lifles MoÅdIíana w| Blian
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Przypadek, improwiztlcja, Íorm± otw±rta i minimalizm

Broåm wskazuje, ¿e ,,kompozycja mo¿e byæ wykon1³vana w dowolnym kie-
runku, z dowolnego punktu w okre¶lonej plzest¯eni, w dowolnym czasie i od
dowolnego z czteåech po³o¿eír rotacyjnych w dowolnej kolejno¶ci,,.

ZwIot BToWTra ku wiêkszej swobodzie forma]nej i spontaniczno¶ci ³l.Yko-
nawczej (Zaczerpniêtej odpov iednio Z altystycznych za³o¿e vazualnych Caldera
i Pollocka ) dopåowadzi³ do powstania pierwszych utwor w orkiestrowiåch w for-
mie otwaltej. W kompozycj ach: Available Forms I na osiemna¶cie instrument w
(196I\ i Available Forms II nawielk± oµkieståê i dw ch dyrygent w (196I-1962\
Broå³m w pe³rri rozå³rin±³ koncepcjê formy otwartej, opart± na oryginalnej µelacji
pomiêdzy e1ementami kontrolowan1åni i improwizowan1³ni. W dzie³ach tych'
pomimo i¿ nie posiadaj± dookåe¶1onych ram strukturalnych, istniej± ustalone
]oka]ne zdarzenia. Stanowi to odi³µ cenie czê¶ciowo nieplanowanych påzez
Fe]dmana technik, \.{, kt rych okre¶1ony zakres mo¿liwo¶ci d1a ka¿dego z para-
metl \r,å/ I¡/ytycza sÍuktuTê, w µamach kt lej swobodnie improwizowane mog±
byæ lokalne zdaåzenia. Popåzez wyb r poszczeg lnych r³ykonawc w okre¶loné
i sta³e ]okalåre zd'arzeria Brol¡³la mog± zosÍaæ zaimprowizowane w ,,dostêpne
formy". W pielwszym z w1rmienionych utwor w ka¿da z du¿ych sekcji dzieli siê
dodatkowo na piêæ mniejszych, kt re mog± byæ wykon}å³'ane w dowolnej kolej-
no¶ci i kombinacji, zgodåie z decyzj± dyrygenta. Tê proceduµê Bror³'rr rozszerzy³
w drugim utwo¥e, w kt ryrn dw ch dpygent w dokonuje niezale¿nie od siebie
wyboå w, ale s± one czê¶ci± inteµakcji opaåtej na ¶wiadomo¶ci spontanicznych
decyzji drugiego dyrygenta (por. przyk³ad 19-4).

Grupy zaanga¿owane w indeterminizm muzyczny
i dziïania typu performance

Eksper}«nenty Cage'a i szko³y nowojorskiej, w ³r,yniku kt rych zåein-
terpletowano relacje miêdzy kompozytorem, w1rkonawc± i s³uchaczem oraz
ponowiono dyskusjê na temat powstania dzie³a måzycznego, zaowocowa³y
powstaniem kilku grup zaiåteresowanych koncepcj± sztå:tkí alt-inclusive. W p ¼-
nych latach 50. i 0. kilka grup komp ozytor w tworz±cych technik± aleatoåycz-
n± ekspe³/mentowa³o z mo¿liwo¶ciami zerwania z podzía³em na pojed1³rcze
båzmienia muzyczne i zdaåzenia realne. Pomys³ ten by³ konsekwencj± téatåa-
lizacji i niekonwencjonalno¶cå takich utwor w jak W±ter Music czy 0'0" Cage,a
oIaZ paItytuT graficznych wp³1³vaj±cych na swoiste ,,otwaµcie', formy mu_
zycznej. ]'Vszystkie åe ¼r ð³a dawa³y wykonawcy wyj±tkow± swobodê wyboru
w nieograniczon1'rn påocesie maj±c1³rr teraz niewiele wsp lnego z tradycyjnie
r³yznaczan1rmi stlukturami. Plocesy te zåalaz³y odbicie w fi]ozoíii i estetyce
gåupy Fluxus (dzia³aj±cej w kilku miejscach na ¶wiecie ), glupy ONCE (z Ann
Arbo4 Michigan), a tak¿e innych podobnych foåmacji, jakie pojawi³y siê w la-
tach sze¶ædziesi±tych w r ¿nych czê¶ciach Stan w Zjednoczonych.

Przypad'ek, impµowizacja, Íorma ofuarta. i minimalizm

Przyklad l9-4 BÍo\,,ån Availabåe Forms µ na Wielk± orkiesÅIê i dw ch dyÍygenÅ w flagment pal-
ÅytuJy ,,olkiestIy µ', folma otwalta oparta na dowoln1³n uporz±dkowaåriu i kombinaqi podsekcji
wg niezale¿nego n1iboru dw ch dy«ygenÅ w (copylight o l9 2 Associated Music publ_isÅers, ånc.
wszystkie plawa zast«ze¿one' Przedruk za zgod±)

slÍÍlms, Music of the T\,ventieth Century |New YoIk: schirmel Books, l98 ), ss. ]6 _] 7'
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La Monte Young i Geolge BIeCht, kt Izy prz}Tlale¿eli do grupy Fluxus,
zainteresowaåri byli poszerzaniem ïeatorycznych tecbnik wykonawczych
na obszar teatru, gest w' a w szczeg lno¶ci _ r ¿nych medi w W ]ecie 1958
roku Cage pµowadzi³ l³yk³ady, koncefiy i zajêcia z muzyki eksperymentalårej
w DaÍmstadt, gdzie znacz±co wp³yn±³ na kompozytoI w zaå lvno amerykaàr-
skich, euåopejskich' jak i pochodz±cych z innych konÊTlent w. Dziêki kontak-
tom Z muzyk± Cage'a w Darmstadt (1959) i podczas studi w u stockhausena,
yo ng zÍezygnowa³ z wcze¶åiejszego zainteresowania å ¿norodn± i ,,intencjo-
nalnie pozbawion± Ce³u'' teatTalno¶cl±mu:zyczn±' W roku l9 0 po µaz pierwszy
w utworach: Poem for Chairs, T±bles, Benches etc' (19 0) olaz w Czmplsitions 1960
zwå ci³ siê ku muzyce akcji, w kt rej umieszcza³ jed1årie wskaz wki tekstowe.
w n« 2 utworu Compositions 1960 ³vykonawcê instruuje siê, aby rozpali³ ognisko,
w nr 5 - w1pu¶ci³ na wolno¶æ motyla i zakoàrczy³ utw r, kiedy ten r³ylecl påzez
dåzvvi, aw åå 7, aby påzyåå'zymaI ,,påzez d³ugi czas" kwintê czyst±. W utwo«Ze
I(omplzycje 196I (numery 1_29 ) Zaleca Siê, aby wykonawca ,,narysowa³ liniê pro-
st± i poruszï siê wed³ug niej''. W jedn1ån ze swoich dzie³ Young dostarczy³ te¿
inståukcji, w opaåciu o kt re wYkonawca powinien ,,påzygotowaæ dowolny frag-
ment i odegraæ go". Wiele podobnych kompozycji znalaz³o siêw Antologii (1963\
zredagowanej zar wno przez Younga jak i Brechta, opaflej na ,,operacjach lo-
so\¡Ych" sztuce koncepcyjnej, bezsensov"nej pracy, klêskach ¿wvio³owych, nie-
okre¶lono¶ci, antysztuce, planach akcji, improwizacji, opowie¶ciach' wykresach,
poezji, esejach, konstµukcjach tanecznYch, kompozycjach, matematyce' muzy-
ce". Kategorie te ujawniaj± zaintelesowanie Younga zespoleniem r ¿nych prak-
tyk a]eatorycznych, kt re przypominaj± fasci'nacjê Cage'a buddyzmem Zen,
impµowizacjami indyjskimå oraz za³o¿eniami nihi]istyczni,rni antysztuki Iuchu
dadaistycznego z pocz±tku wieku. W loku l9 2 Youåg za³o¿y³ Teaå Wiecznej
Muzyki, kt rego koncepcja zdawa³a siê zapowiadaæ utwory Z p ¬nych lat 50'
i 0. w t}³n czasie zacz$ stoso\ryaæ tlansparentne faktury kt re sk³ad¡ siê
z minimalnej liczby przytåz1,ånanych d¬wiêk w o nieokåe¶lonej d³ugo¶ci (po-
dobnie jak w Compositions 1960 nr 5|, kt re to podej¶cie mia³o staæ síê podstaw±
ruchu ,,minimalisÍyczÍ\ego" . I(ompozycja Zatytu³owana The Tortzise, his Dre±ms
and Journeys, kt å± pisï od åoku t964, obrazuje jego wyobåa¿enie ,,vieczåego"
czasu le¿±cego u poðstaw otwaltego procesu komponowania.

Robeµt Ashley i Gordon Mumma, dwaj g³ r³ni kompoz1torzy grupy ONCE,
podjêIi istotne pÍ by odnowienia muzyki wykon1³vanej åa rwo, tworz±c åodzaj
sztuki l³1³a¼nie akÊ.³vizuj±ry udzia³ zar r³.rro wykonawry jak i s³uchacza'T vorz±c
do¶wiadczenie muzyczne w1ukorzystuj±ce gest oµaz aktyw«ro¦æ wykonawc w i s³u-
chaj±cych ¶wiadomie oddalïi siê od tåadyryjnej IoIi kompozytoÍa. Nawi±zuj±c
wsp ³pracê z inni³ni a ystami oµaz architektami Ashley i Mumma poszerzyli
swoje dzie³o o sztuki wizua]ne i teatr oraz powo³ali do ¿ycia festiwal oNCE ( l9 I -

1968)' W ut\^/orze Ashleya Public opinion Descmds Upon the Dem1nstrat1rs Í196l)
dá³riêkowa prezentacja i sama widownia determinuj± vlyb r brzmieàl, jakie kom_
po±tor wcze¶niej nagra³ na ta¶mê. w miarê jak ut\ry l siê rozwija, ro¶nie inte-
µakcja pomiêdzy widoå³ni± a opelatoÍem ta¶m (wykonawc±). Znaczerie ¿1wego
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kontaktu pomiêdzy widowni± a r³ykonawc±, w kt lej podstawê stanowi± gesty
i dzia³anie, widoczne jest tak¿e \¡/ paåtyturach Mummy zawieraj±rych obja¶nie-
nia ruchu i gest w wykonawc w, jak na przyk³ad w Gestures ll åa dwa Íoåtepiany
(1'962) . Tak vw'êc zastosowanie akcji w muzyce gnrp Flrrxus i oNCE odzwiercied]a
populaåno¶æ idei Cage'a, ¿e wszystko w ¡ciu jest muzyk±io.

Darmstadt. w st onê indeteµminizmu

w roku t954 Cage i Ttrdor odbyli tournée po Euåopie z koncertami mu-
zyki aleatorycznej. Ich celem by³o zapoznanie europejskiej publiczno¶ci awan-
gaådowej z opeåacjami aleatoryczn}Tni. Jednak¿e z powodu silnego påzywi±-
zania do zasad seria]izmu totalnego i ca³kowitej kontroli, m³odsze pokolenie
kompozytor w europejskich przyswaja³o techniki a]eatoryczne powolí i åoz-
wa¿nie. Niemniej jednak, posiane w po³owie 1at piêædziesi±tych ziarno nowych
iðei zaczêIo wschodziæ. Niezwyk³a komplikacja kompozycji postwebernow_
skich, takich jak: Struktury I i Il, Sznata Íortepi±nowa Bollleza oåaz l?euzspiel,
I(lavierstå,icke I i I<}ntra-punkte Stockhausena, lq³likaj±ca z zaabsorbowania
matematycznym uporz±dkowaniem z g ry okåe¶lonych przebieg w, by³a po-
wa¿nym våyzwaåiem zaå wno dla percepcji s³uchacza jak i dla r³ystêpuj±cego
åa ¿ywo wykonawcy. Totalna kontlola wszystkich element w dzleIa mlnycz-
nego prowadzi³a do zawê¿enia uwagi s³uchacza na pojedglcze, odosobnione
zd'aåzeåia a efektem jej by³y atematyczne' pozbawione lozwoju waÍst\¡Y ]ine-
arne. Pe³na kontIola nad parametrami dzie³a ³q³vo³}T/a³a czêsto efekt przeciw-
ny _ ca³kowitej prz1padkowo¶ci. W pierwszej po³owie lat piêædziesi±tych ¶cis³e
pIzestrzeganie zasad seµializmu totalnego zaczê³o llegaæ z³agodzeniu' a uItra-
åacjonalny puårktualizm zaczêto ³±czyæ z technikami zmierzaj±q³ni ku inde-
termiålizmowi. ScisÊ strukturalizm i skåajn± z³o¿ono¶æ zast±piono poczuciem
spontaniczno¶ci i improwizacjí, pTostot± i bardziej subiekrymn±, zabaåwioå±
emocjonalnie postaw±.

Kompozytolzy euåopejscy w bardziej swobodnych ut\ryorach z lat piêæ-
dziesi±tych ³lryka±³vali tendencjê do konsekwentnego stosowania parame-
tI W kt re mia³y byæ kontrolowane i tych, kt µe mog³y wprowadzaæ elemen_
ty indetelminizmu. Poniewa¿ ich tw rczo¶æ 'å^ryTastïa z silnej tÍadycji opaItej
na zasadzie ¶cis³ej organizacji, nie byLi zwolennikami rezygnacji z kontroli nad
okåe¶Ion± wysoko¶ci± dznriêku. D]a wie]u z nich prz1padkowe brzmíenia mo-
g³y skutkowaæ jed1nie stwoåzeniem ,,produktu niemuzycznego", kt ra to per-
spekt}.wa obca by³a ,,wychowanym w duchu przesadnej precyzji i tota]nego
seria]izmu"l'. Pierwsze e]ementy indeteÍminizmu w utworach kompozytor \ry

z Darmstadt przejawia³y siê w spontaniczn1³n i swobodn1³n upoåz±dkowaniu
sekcji, temp i czas w trwania.

Por. ca1e, Siåence, op' clL., s' 95'
Reginald Smith Brindle, The New Music (Lolldonr Oxford University Press, 1975),ss.6 - 7.
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W wyk³adzie Bouleza na ÍemaI Aled (l'957) zasygnaluo\ryany Zosta³ osta-
teczny Íozpad skrajnych ogåaåiczeír seriaLnych z wczesnych lat piêædziesi±tych.
Jednak¿e w odr ¿nieniu od påac Cage'a, Iosowo¶æ mia³a zostaæ wprowadzona
bez rezygnacji z odpowiedzialno¶ci kompozytola. ZainteIesoå/anie kierowano
raczej na przystosowanie zasady losowo¶ci do potrzeb tw Icy euTopejskiego,
ni¿ na poddanie siê jej' Zainteåesowanie Bouleza ,,uporz±dkowan1rn chaosem''
uwidoczni³o siê ju¿ w utworz e Le M±rteau s±ns maítre (1952-1954; popr. 1'957),
zauwa¿alne by³o w aµan¿acji wybranych czê¶ci suråealistycznego tekstu René
Chara oµaz w måro¿eniu technik serialårych, kt re - paåadoksalnie _ st\¡/oIzy³y
wra¿enie swobody pozwalaj±cej na po³±czenie rzeczy racjonalnych z irracjo-
naln1³ni. Jeden z aspekt w tej swobody påzejawia siê w mo¿liwo¶ci zmien-
nej percepcji struktura]nej w åamach sta³ej sk±din±d foåmy. Choæ kompozytor
nie zezwala na du¿± swobodê r³rykonawcz± (nie µcz±c okazjonalnych wskaz -

wek dotycz±cych tempa)' ka¿dy ruch mo¿e byæ postrzegany niej edn oznacznie,
ïbo jako segment zintegåowanego cyklu czê¶ci, a1bo jako czê¶æ trzech mniej-
szych powi±zanych cykli sk³aðaj±rych siê z l'Artisanat fuieux (Czê¶ci r, ), i 7'),
Bourre±ux de solitude (czê¶ci2, 4, 6, i 8) oåaz Bel édiJice et les pressentiments (czê¶æ 5
oraz jej ,,odbicie" _ czê¶æ 9\. ostatni z wymienionych jest cent«aln1ån punktem
dzie³a". Rosn±c± potÍzebê swobody (wyczuwalnej ju¿ w tgn utworze) Boulez
i³yrazi³ w s amokrytycznym stwierdzeniu:

,,Niekt re z koncert w ]¡/ Damstadt w latach 1953154 nacechowarre byÊ
åaczej opêtaÍrcz±jalowo¶ci± å akademicko¶ci±, a przede wszystkim sta³y siê
ca³kowicie nieinter esuj±ce ' |...) Le Mafteau jêst ZlJacznie pÍostszy I4/ ZIoZu-
mieniu i du¿o atrakryjniejszy ni¿ pierwszy tom slrukåuå czy PoliÍonii. Í'..)
w ¥ecz],"Ývisto¶ci istnieje baldzo jasno okre¶lony å rygolystyczny element
kontroli, ïe jest te¿ plzest¥eàI dla tego. co na¡lwam miejscorqrn bra-
kåem dyscypliny"'}.

³V polYsta³ych w latach 1955 -]'957 : IIl Son±cie Íortepianowej , Strukturach II
na dwa fortepiany, Pli selon pli na sopåan i oåkiestrê Boulez utrwali³ w³asn± kon-
cepcjê prz1padku kierowanego (guided chance\,w kt n-,.'rn indeterminizmowi to-
waÍzyszy ¶cis³a kontro]a. Jego koncepcja piêciu czê¶ci lub folmant v/ (antipho-
nie, trlpe, constellation i jej odbicie lustrzane constellation-miroiµ, strophe i séquence)
w szn±cie uja\Yniamobi]-no¶æ struktuåaLn± w wykonaniu, podobn±, choæ baådziej
kontrolowan±, n¿ w muzyce Browna. Stopieír swobody w t1³n, co kompozYtoÍ
okåe¶]a³: ,,dzie³o jako påoces'' r ¿ni siê na å ¿nych poziomach oåganizacji struk-
tuÍalnej. og lny porz±dek piêciu czê¶ci' kt åy dodatkowo pozwala åa stÝvolze-

l3

stopåie pÚej¬ysto¶ci i niejednoznaczno¶ci tych trzech cykl w czê¶ci omal'Via Dominique
J alJJevx, Anautic±l Rem±fks on the Thµee Cyles of Le M± eau safis Maåt»e, w| From Pierro! to Maµ-
àgå7, (los Angêles: Amold Schoenbelg InstiÍllê, 1987\, ss' 22-24.
Pie««e Bo!]ez, P±r 1,1lofité et p±r h±zard: enftetiehs ±vec céåesti|x Deliele |Paljs.. Les Editions du
seuil, l97 ); t³um. ang. Robert \{angelmée, Convefi±tiofl, with Caesti Deliele (Lond.on: EIÍrsÍ
Eu]enbe«g, Ltd., 1976\, s' 66.
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Antiphonåe

lech'µe de haut eÍ³ bas

ffi
ffi

Pµ¯yk³ad l9-5 Pierle Boulez III son±ta foåtepia owa, antiph,nie, forma zmielura sk³adaj±ca siê
z dw ch grup antyfonalnych (A i B) djry ch i tÍzech f«agment Jry Iozpisanych na dw 

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

stronach, kt åej ostatec¯ny kszta³t osi±ga siê p«¯ez wTb I jednego z wariant w

nie odµêbnych, lec-z.powi±zanych developants, mo¿e byæ pµzestawiany na osiem
sposob w,. z ³vyj±tkiem po³o¿enia clnstella.tiln, kt Ie musi pozostaæ w centlum
kompozycji'a. W ramach ka¿dej czê¶ci mog± pojawiaæ siê ¶topnie okre¶]ono¶ci
9raz- 9ryob9dy. \Ê antiphonie zmienna jest jed}nie formá' poäczas gdy tempo
i styijej sekcji sk³adowych s± stïe_ Zgodniez tytutem urwoi sk³ada s1ê ¿ dw äh
grup antyåonalrych (A í B), dw ch i trzech frágment w napisanych na dw ch
oddzielnych stronicach, przy czym istniej± cztery mo¿liwo¶c_i organizacji ca³ego
uk³adu (przyk³ad I9_5 )'5. Zdaniem kompozytoåá, je¿eli ka¿da Z czteIech wer¹iå

¦EuctuIe oàisiaale
6cµite au µeco

structule variée
écåite au vêrso

PoÅ Pierre Boulez, srn±ta, ±ue me eLlx'fu?, Ífum' D. Noakes i P Jacobs, ,,Pelspectives of New
Music" 19 3.nI I/2, ss. 32-44, gdzie przedstawiono szczeg ³owY plan organizacji dzie³a
i mo¿liwo¶ci jego lozl¡,iniêcia'
Ibid., s.39.

ffi
E³Í³Ht«l
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ffi
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by³aby do ko ca zapisana, zobaczylÅby¶rny, ¿e ,,ka¿dy z pierwotnych fragmen-
t å¡i napisanych na stIonie prawej jest zdublowany na stronie ]ewej pÍzez ter.
sam zr ¿nicowany fragment". Wykonawca mo¿e Zatem Zaploponowaæ s³ucha-
czowi do'å¡/o]nie wYblane zestawienie element w antyfonalnych kieruj±c siê
jednpn z CZterech proponowaåych schemat w.

Trope sk³ad.a siê Z dw ch podsekcji pIostych i dw ch z³o¿onych (odpo'
wiednio: A_ texte iB _ paµenthìse, C _ czmftentaire iD _glose), kt re mo¿na wy-
konywaæ w µ ¿nej kolejno¶cå z rozwiniêtymÅ dowolnie wstawian1³ni (tropo-
wanymi) segmentami' Jednocze¶nie zmienno¶æ formalåra czê¶ci, kt ra wynika
z mo¿liwo¶ci wyboru w³±czonych segment w do czteIech podsekcji oraz prze-
stawienia ich szyku, jest projekcj± mo¿liwo¶ci kombinacyjnych, jakie daj± czte-
ry kom µki wysoko¶ci d¬å³riêk w wyznaczaj±ce ³±cznie podstawow± dr³unasto-
tonow± seriê i jej wariantowe formy-zbiory. Przyk³ad 19- pokazuje w³a¶ciwo-
¶ci kom rek zbioru i]ustruj±c fTagment w³±czony pomiêdzy åÍZeci± a CZwaII±
kom µÊ w pokazie ofi¡/ieraj±c}Tn seålê parenthìse\6 - W ten spos b st«uktula jest
iednocze¦nie kontIolowana i swobodna.

Sta³e i zmienne sekcje podlegaj± bardziej z³o¿on1³n wzajemn1³å re1a-
cjoån w constellatioå i jej luståzanej foåmie åaka constell±tion-miroir. Êtu³ dzie-
³a pochodzi od sposobu, w jaki gåupy dáµiêk w rozmieszczane s± na d³ugich
åozk³adanych arkuszach. CZê¶æ ta oparta zostïa na poemacie MdJaåmé'go t}n
Coup de Dás, w kt ry³n brzmienie ulega påzekszta³ceniom i segmentacji twoIz±c
w ten spos b poczucie nieokµe¶lono¶ci popµzez oddzie1enie znaczenia lub jego
niejednoznaczno¶æ. W podobny spos b' dziêki stÍuktuÍïnej swobodzie wyko-
nawczej, Boulez zezwa]a³ na oddzielenie i zmianê w1'soko¶ci dá³.iêk w oraz e]e-
ment w interwïowych od ich ,,matryry serialnej"l7. Podczas gdy zmienrro¶æ
struktury muzycznej wlmika z pewnych wrybor w dopuszczalnych w ramach
schematu sk³adaj±cego siê z piêædziesiêciu o¶miu segment w w1udrukowanych
na dziewiêciu stronach, to kompozytor i¡ryZnacza dwie ¶cie¿kí: jedna, ozr'aczo-
na na czetwono, dla faktur akordo³vych \blocs), a druga _ na zielono dla fak-
tuT punktualistYcznych (points\, a odåêbn1³ni spnbolami okåe¶la ¶cie¿kê, kt r±
mo¿e pod±¿aæ wykonawca. Dla okåe¶]enia tempa Bou]ez ..zqyzr'acza natomiast
iåne zasady. \M niekt rych sekcjach, opå cz sta³ych oznaczeÍl tempa, rmiesz-
cza å wnie¿ oznaczenia wzglêdne na pocz±tku i na ko cu ka¿dej linii, zïe¿ne
od wyboru, jakiego dokona å³rykonawca åeal¿uj±c kolejne segmenty. Podobna
zmieåmo¶æ doåyczy tak¿e innych paåametr w takich jak brzmienie, Iejes« itp.
Strophe påz1ryoånina nieco budowê zwåotkow±, gdzie linie vr.ybierane s± zgod-
nie z zasadami pr±,padku kontlolowanego, Séquence opiera siê na baådziej
zmiennych mo¿liwo¶ciach u³o¿enia kolejno¶ci nastêpuj±rych po sobie czê¶ci,

PoÅ ibid., ss. 38-40; por « Ývnie¿ Pa LGÍ].fÍiths, Boulez (Iondon: oxford Univelsity Pless,
1978)' ss. ]9_4I, gdzie znajduje siê dok³adne om wienie åelacji folmy aleatorycznei i w³a-
¶ciwo¶ci se i.
PoI' Anne Tlenkamp, The Co cept oå 'Alea' ifi Bouå±'s ,,Consteåå±tion-Miroi»' , ,.Music and let-
teÍs" 1976 fi 57/|, ss' 4-5'
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a kompozytol okre¶Ia j± poplzez u¿ycie p¥ezloczystego papieru umie szczaÍrcgo
iry spos b ]osowY na arkuszu muzyczn}¡n. W ten spos b Boulez w baå dzo å ¿no-
rodny spos b wplowadza do swojej Slnaty eleråreÍÍ swobody i uzale¿nia go od
konkretnego kierunku ståuktuåalnego, w kt r!«n w.i/konawca ma do dyspozycji
ograniczon± ilo¶æ wyboå w w ramach mobi]nego schematu skomponowanych
grup segment w. sam tw lca po« vvnwva³ takie utwory do planu ulic miasta:
,,nie zmieniasz p]anu, postlzegasz miasto takim' jakie jest, ale w r ¿ny spos b
mo¿na siê po nim poruszaæ. [.'.] I edy je odwledzasz, wrybierasz sw j w³asny
kierunek i swoj± w³asn± trasê; ale oczywiste jest, ¿e aby poznaæ miasto, potåze-
bujesz dok³adnego planu i znajomo¶ci ruchu ulicznego''l8.

Zasady aleatoryczne zosta³y te¿ ustalone wraz z daÍmsÍ'adzk± premie-
I± Zeitmasse Stockhausena (L955-l956\ oåaz jego l(lavierst ck IX (1954-196l|,
i¡/ kt rych to co ,,zmienne" i ,,sta³e" uosta³o po³±czone wed³ug ,,porz±dku"
i,,wzgiêdnego niepoåz±dku" w åamach,,formy otwaTtej"'9. W utwoTze Zeitrn±sse
miaåy czasowe s± okåe¶lone swobodnie w ramach wyznaczonych przez kom-
poz}tora kilku granic i mo¿liwo¶ci technicznych piêciu muzyk w gåaj±cych
na instrumentach dêtych dµewnianych (np. czas trwania okre¶]onej grupy
w ramach pojedplczego oddechu, graæ najszybciej jak to mo¿Iiwe itp.). Foåma
sÍarrowi continuum ³±cz±ce dwie skrajno¶ci: ,,gry s1³rchåonicznej" i ,,gry solo _
i dezorganizacjê _w µ ¿nych i wzajemnie niezale¿nych waåstwach czasowych",
pomiêdzy kt I}«ni ,,jest szeleg stopni wzajemnie porvåacaj±cej za1e¿no¶ci i in-
d1³viduaLrej swobody"'¯o.

UÍ\1t Í l{l±viersti³ck X] (1956\, po åaz pierwszy wykonany w Darmstadt
latem 1957 «oku, jest pierwsz}³n ukor1czon}ån aleatoryczn1ån dzie³em
Stockhausena Z cykh Klavierst cke . W mobilnej lub otwartej formie, dziewiêt-
na¶cie grup dzå³riêk w (zapisanych w spos b tradyryjny) rozmieszczonych
jest nieµegularnie na pojed1³rcz1³n arkuszu papieru zawieµaj±cym na odwåo-
cie instrukcje dotycz±ce wykonania. Na pocz±tku utwolu wykonawca wybie-
ra dowoln± grupê o dowoln1³n tempie, dowolnym poziomie d1åramiczn1³n
i o dowolnym sposobie artykulacyjnym. Pod koniec tego ftagmentu ozÍ]aczo-
ne jest jedno z sze¶ciu temp, poziom w dynamicznych i sposob w artykula_
¡i våyznaczaj±c da1ej, w jaki spos b ma byæ realizowana kolejna przypadkowo
wybåana gåupa d¬wiêk w. Påzy dåugim odtworzeniu dowolnej z dziewiêtna-
stu glup p Zest«Zega siê iålnych wskazaàr dotycz±cych transpozycji oktaw itp.
Iðedy grupa zostaje odtworzona po TaZ trzeci, utw l jest zakoàlczony Dziêki
temu w dan1³n w1zkonaniu niekt re grupy mog± byæ powtarzane, podczas gdy
inne mog± byæ pominiête, a ka¿de ivykonanåe cechuje zmienno¶æ w zakåesie

PoI' Bonlez, Cor^/eås±tio s, op' ciÍ', s' 82.
Bligitte schifíel, Dannst±dL cít±deå oÍ the A ±nt!± e' ',The Wolld oí Music" 1969 Í\Í ll/3,
s.37.
PoÅ komentaIz Stockhausena Ýv: Karl H. wijÍÅeÍ, sÍockhlrusefi, Life ± d Woåk,Ied_ i t³um.
Bill Hopkins (Iondon| Fabel and FabeÊ l97f; we«sja orygx\alna z 1963; Berkeley and Los
Án8elesj University of califomia Pless, 1976), s' 37 '
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å1zboru oraz kolejno¶ci skomponowanych sekcji, przydzia³u tempa, dynamiki
i altykulacji w okre¶lonych zakresach. Stockhausen kon¡muowa³ swoje ekspe-
r}Tnenty Z ot\¡/alt± folm± w utwoåze Zyklus ( 1959 ). Tytu³ kompozycji nawi±zuje
do cyklicznej procedury kszta³tuj±cej formê, w kt rej pocz±tek, koniec i kie-
runek påzebiegu s± niedookre¶lone. Jednak¿e upoåz±dkowane sekcje tworz±
inn± koncepcjê ni¿ idea påzypadkowego nastêpstwa íIagrµrer-.Í w w l<]avierstiick
XI Czy M1me te na sopTan, piêæ gµup ch åalrych i trz}nastu insÍumentaµst \^/

|196111962)' W Zyklus, peåkusista po rozpoczêciu utwoÍu od dowolnej z szes-
nastu stron partytury (co i³rymaga odczytania w spos b normalny lub do g ry
nogami, zar åno zapisu graficznego jak i bardziej tåadycyjnego), przesuwa siê
a]bo w kieµunku zgodn1³n z åuchem wskaz wek zegaåa, albo påzecir³³ri.³n do
niego (instrumenty Tozmieszczone s± w kole, 'å¡/ewn±tTz kt rego znajduje siê
wykonawca), zgodníe z wybrangn przez siebåe kieµunkiem. Paåadoksalnie, vlry-
nikiem jest Zamkniêta, a]e nieokåe¶1ona íorma. Taka dwoisto¶æ koncepcji by³a
podstaw± dla wszystkich utwor 'å^/ stockhausena powsta³ych w tym okresie.

W po³owie lat 50. Ravi Shanka³ kt ry m.in. w Darmstadt pTezentowa³
muzykê indyjsk±, pµzedstawi³ szersze mo¿liwo¶ci w zakµesie WYkorzystania
elementu impåowizacji i kontro]i. Jednak najwiêkszy wp³yw na µozw j ale-
atoryZmu w Europie mia³y pierwsze w1ukonania utwor l¡/ Johna Cage'a oåaz
kompozytora urodzonego w Argent)'nie - Mauricia IGgla (Darmstadt, 1958).
Zainicjowana påzez Kagla idea teatru ,,instrumentalnego'' i suårealizmu, po-
dobnie jak koncerty muzyki Cage'a, pÍzyczyni³y siê do wzrastaj±cego zaintere-
sowania elementami teatra]no¶ci' Ju¿ w roku 1950, \¡7 swoim ch ralnym utwo-
ÍZe Palimsestos, a w wiêkszym stopµ'ilf w Anagram± na g³osy solo, ch å m wiony
i instÍumenty (1955-]958) I(agel ekspeåymentowa³ Z mo¿liwo¶ciami rozdzie-
lania s³ w w kt rych b«Zmienia g³osek by³y baldziej istotne ni¿ ich Znaczenie.
W drugim ze wspomnianych utwol w zacz±³ te¿ przejawiaæ zainteresowanie
teatÍaln}«r w1zkonaniem muzyczn}ryn. Ideê tê Kage] jes zcze bardzilej rozwin±³
w kompozycji Sznant Åa gitaIê, halfê, kontrabas i perkusjê (I9 0). kt rej wy-
³±cznie weµbalna partytura ¶wiadczy o podej¶ciu a1eatoryczn1³n. Wykonawcom
pozwala siê na dowolno¶æ dzia³ania w ramach konstrukcji okre¶lonej w mi-
nimaln1³n stopniu (dla kontroli mniej okre ¶lonych realizacji måzyczåych,
kt Íych instrukcje s³oå'rre wykonawry mog± odczyt1³vaæ na g³os, czas trwa-
nia i d1³ramika podane s± po lewej stronie panytury),l. Ätlimo i¿ Kagel nie
wi±za³ swojej dzia³alno¶ci kompozytolskiej z dadaizmem czy antysztuk±, jego
zainteresowanie s1åltez± medium muzYcznego i dåamatycznego, eksplorowa-
nie nowych mo¿liwo¶ci d¼wiêkor³ych i ³vykorzystanie s tÍuktuÍ zaå åmo kon_
trolowanych jak i swobodnych (por' wykonany w Darmstadt Sextetl de cueµdåls,
1958), mia³y pÍzycz1niæ siê do og lnej tendencji zerwania z odr ¿nieniem sfery
muzycznej i pozamuzycznej.

szczeg ³or¡T opis tego i kolejnych dzie³ dostêpny jcsÍ','/i Erh±rd Kr]lkoschk±, Notatlofl in New
Music' A Citic±l Guide to Intefpret±tåon and Reaåiz±tlon, t³lm. RuÍh Koenig (New York| Praege«
Publishers, 1972\. t. ).
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Inni eu«opejscy kompozytorzy muzyki aleatorycznej

R ¿årorodno¶æ mo¿liwo¶cikonceptud;rychi technicznychprezentowanych
W Darmstadt Znalaz³a szeroki oddáµiêk w¶µ d kompoz1tor w europejskich, kt -

rzy widzieli w nich nie tylko element ogåaniczonej swobody wrykonawczej, ale
tak¿e now± ro1ê kompozytora w å³n7korzystaniu ïeatoryzmu kontlolowanego.
W åoku 19 0 Boulez pr bowa³ ivyja¶niæ aktualn± sytuaÊê sztuki w sze¶ciu wy-
k³adach zatytu³owaåych Pms³ la mus¡ue aujouµd'hui. Poðobne zainteresowanie
w\ta¿a]jå wnie¿inni tw «cy bior±ry udzia³ w konferencjach i wyk³adach oIgani-
zowanych w Darmstadt w latach p ¼niejszycIà'¯. Boulezwåazziålårymikompozy-
torami stosuj±cymi aleatoryzm nigdy nie zaakceptowali proceduµ prz1padkowo-
¶ci jako wy³±cznej podstawy dzie³a muzyczåego. Tw Icy ci raczej konrynuowïl
eksperyrnenty z graficzn1³n i konwencjonaln1ån zapisem nutoå³1.ån w celu osi±_

gniêcia pewnej swobody zar 'å³åro w procesie komponowania jak i ivykonaåria.
kompozytoraml, kt rzy stosuj±c okazjonalnie påocedury seåia]ne, w niezr³ykle
incl1³vidualny spos b podeszli do mo¿]iwo¶ci Zastosowania element w staÊch
i zmiennych w dziele muzyczn1³n, byli: Heåµi PousseuÊ Luciano Berio, Gyorgy
Ligeti, Witold Lutos³awski i Kåzysztof Pendelecki.

od pocz±tku ]at 50' w dzie³ach Pousseåa zauwa¿a]ne by³o nies³abn±ce za-

interesowanie form± mobiln± opart± albo na sta³ych lub zmiennych e]ementach
oraz mo¿llwo¶ci zastosov ania d¬wiêk w muzycznych i båzmieàl jêzyka m wio-
nego. W dw ch kompozycjach fortepiaåovåych: Mobi1e (ivykonanie w Darmstadt,
1958\ i Caractìres (196I\, zavneåaj±cych r ¿ne oznaczeåia stopni swobody w re-

alizacji szczeg 1 w (konwencjonalne i niekonwencjonalne ), Pousser opåacowal
specjáhe tecirniki dla wprowadzenia eiementu prz1padku w szeregowanie zda-

IZeàr. otwart± foååµ,lê Mobile wyznacza obecno¶æ (w peåmych pulktach) pµosto-

k±t w. Fragmenty z obu stron zapisu maj± byæ rvykonane zgodnie z instrukcjami
podan1åni wewn±tlz pTostok±ta' Iåne znaki, np. Iinie íaliste, pozwalaj± r wnie¿
na odchylenia zaplanowanego materia³u (dotyczy to kooµd1nacji prawej i lewej
åêki podczas gdy r ¿ne rodzaje strzïek s³u¿± jako wskaz wki do s1nchroniza-
cji piáníst w w per³nych puåktach utwoåu). odmieåzone ruchy rêki pozwalaj±
.'a okre¶]enia temp a.w ÛlwoÍZe Car±ctìres, na sÍÍonacµr z wydrukowan1³ni nuta-
mi umieszczane s± arkusze z wyciêtymi okienkami. Dáåriêki nale¿y ³vykony³vaæ
odpowiednio do znak w pojawiaj±cych siê w okienkach, zgodnie z umieszczoÍIy-
mina marginesach oznaczeníami dotycz±q³ni dynamiki i metµum. W åamach
foåmy mobilnej, w uotre F±ust (fantaisie variable gmre opéra) na g³osy piêciu akto-

r w dwana¶cie instrument w i ta¶mê (1960-1967\ Pousser zgodnie z \\rytåoga-
mi dµamatu u¿y³ g³osu m wionego jako podstawowego ¬å d³a d¼wiêku'

Påzed koàrcem lat piêædziesi±tych powszechne sta³o siê ³±czenie iwymien-
no¶æ d¼wiêk w muzycznych ze s³owami i sylabamiw czê¶ciowo nleokre¶lonych

opublikowany jako Pel seå la musique ±ujourd'hui ÍPalis'. Gonthiel, l9 ]); L³uJJ'' aÐE. Boulez

o?t Mu¦ic Tod±y (Loidon: FabeÊ l97l ).
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kontekstach gåaficznych. Tak¿e Berio zapozåa³ siê z nowyåni ekspellTnentami
(teatÍem instrumentaln}³n) w Daåmstadt rezygnuj±c od tego momentu z za-
sad serializmu totalnego Í\a Izecz wiêkszej mobilno¶ci formalnej i indeteåmÅ
nizmu' Drugie Z ZainteresowaÍI kompozytora uwidoczni³o siê w ®astosowaniu
påzez niego proporcjonalnego zapisu nutowego W utwoTach Sequenza 1 na Ílet
solo (1958) i Tempi Concertanti åa fleÍ, skrz1pce' dwa fortepiany i cztery gµupy

|1958-]'959\, w kt rych odleg³o¶æ p«zestrzenna pomiêdzy nutami oznacza ich
wzglêdne odleg³o¶ci czasolve' Element swobody w1nika te¿ z uwag kompozy-
tora, kt ry pisa³, ¿e poszczeg lne íigury,,mog± byæ odczytywane pocz±wszy od
dowolnego punktu i poruszaj±c siê od lewej strony do påawej lub odl³µotnie.
Wz å ten mo¿e byæ po\ryta¬any ki]kakåotnie _ zawsze najszybciej jak jest to
mo¿liwe i w granicach påopoåcjonabnie oznaczonych czas w trwania''.

Niekt re sekcje utwoåu Beåia Circles na g³os, harfê i dwie perkusje (I9 2)
charakteryzuj± siê tak± w³a¶nie swobod± i nieokre¶lono¶ci± graficzå±, a tak¿e
p³ynn1³n przechodzeniem od dáåriêk w ¶piewanych do m \ryionych. KompozytoÍ
osi±ga taki efekt za pomoc± specjalnej manipulacji oIa¯ transformacji s³ w i sy-
lab. Muzyczne opracowanie trzech iryierszy E.E. Cummingsa nakre¶la chiazmo-
w± formê (ABCB'¡")' gdzie w trzecim wierszu ognískuje siê muzyczne centlum
dzie³a, po kt ry³n nastêpuje povåå t (v odwr conej kolejno¶ci i z wewnêtrzn1³ni
zmianami) dw ch píerwszych wierszy' Intencj± kompozytora by³o stwolzenie
å³åa¿enia pÊnno¶ci pomiêdzy d¼wíêkami wokalq³ni i instrumentalni.³ni påo-
wadz±cej do w1³niany r l zar wno muzycznych jak pozosta³ych r³ykonawc w
W centralr4³n rniejscu kompozycji wokaµsta zaczyna twoåzyæ u³"vane, po-
dobne do instÍumentalnych dzå³riêki i szmery po c4,rå zb|l¿aj±c siê ku instru-
mentom gra na dzwonkach, a perkuså¶ci rvypowiadaj± fTagmenty sylab. Ten
plzekszta³cony instlumentalno-wokalny sÊl ¶piewrr zachowany jest do koàrca
utwoµu. Graficzny Zapis nuto1¡Y (pol s. 24 partytury) ujawnia pel¡rien stopieri
nieokre¶lono¶ci zaå s+mo wysoko¶ci dzå³riêk w jak i czasu ich trwania. U g ry
i u do³u partytury skåzy¿owanymi strzïkami zaznaczof1e s± glissanda, a nastê-
puj±ry p ¬níej porz±dek d¼nriêk w (u³'\¡/any, ïe jednoµty) oznaczony jest ]ini±
kåopkowan±. Ståza³kí pojawiaj±ce siê po pµzypominaj±cej mowê czê¶ci wokalnej
s± wskaz wkami dla instrumentalist w podczas gdy inne znaki mog± ozåaczaæ
sÍopie zagêszczenia faktuåy i d1namikê. Kwadratowe nuty w czê¶ci wokalnej
wryzåaczaj± przybµ¿on± ich wysoko¶æ, a niewype³nione osiem nut sugeruje czê-
¶ciowo m wiony sty1 ,,na oddechu". Swobodne podej¶cie kompozytora zar åryro
ðo åealiz± ji y76êd:rej, jak i instrumenta-lnej, charakteryzuj±ce wiele jego utwo-
r w, podsumow³rje nastêpuj±ry komenta¬: ,,takie po³±czenie¿yvåyc£y zrozumia-
³ych bezpo¶rednio gest w muzycznych i czê¶ciowo zaskakuj±rych fragment w
werbalnych jest ca³kowicíe charakterystyczne d]a Beåio. Jest ono odwr ceniem
sytuacji nader czêsto spotykanej lv muzyce wsp ³czesnej: Iineamego. sp jnego
tekstu, kt ry utÍz1³nuje razem raczej swobodnie zebrane idee muzyczne'"r .

David osmond-smith, Playi ! on Words' r³ Guåde to Luci±fio Berio's sinÍotafu (Lorrdor''' Royal
Musical Association, 1985), s. 90.
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Wêgierski kompozytor Gy Tgy Ligeti iry swoich utworach instlumental-
nych i powsta³ych na bazie manipulacji s³oåmo-sylabicznej integµowa³ w jed-
nym påocesie rår1'7zyczrlym elementy sta³e i zmienne. od roku I95 Ligeti
mia³ ¶cis³y kontakt Z awangard± euåopejsk±, a w p ¼åych latach piêædzie-
si±tych regularnie wyk³ada³ w Darmstadt. W swoich Appaitizns (]'958-1959,
i Atmosphìres na orkíesÍê (l9 l)' a tak¿e w urwolze olganowFn Volumin±
(L96l-I962\ Ligeti w miaåê åozwijania techniki opartej na splecionych masach
chromatycznych, jaka tworzy³a efekt ,'przyciemnienia'' poszczeg lnych sk³ad-
nik w brzmienia, zwr ci³ siê ku technice a]eatorycznej odniesionej do wysoko-
¶ci dzååriêk w i rytmu. Chocia¿ inståukcje kompozytola s± czêsto szczeg ³owe,
partytula graficzna takich utyvoÍ w, jakuolumina (przyk³ad' 1'9-7), ÍwoÍZy v,³Ía-
¿enie níeokre¶Iono¶ci w obszarze skrajnego zagêszczenia chromatycznego oÍaz
uk³adu rytmicznego, dla kt rych Ligeti WYznacza j edgrie skrajne czasy trwania
poszczeg lnych st«on pal¡4ury Mniej wiêcej \'v t}«r sam}Tn czasie, åosn±ce
zainteresowanie kompozytora muzyczn1³ni mo¿liwo¶ciami w Zaklesie fonety-
ki, ujawni³o siê w paÍtytulze ]ulwoÍu' Aventuµes na trzy g³osy so].owe i siedem
instrument w (196¯\' Szczeg ³o³vy zapis nutowy kompozycji zawiera liczne
symbole oznaczaj±ce r ¿norodno¶æ zmieniaj±cych siê dzuriêk w m wionych
i instÍumentalnych oraz og lnego naszkicowania linii poszczeg lnych medi w
wykonawczych w misteånej, polifonicznej faktuåze' J ak zaznaczy³ kompozytoI
(por' s. 7 parrytury)' ¶piewaj±cy soplanem, altem i basem dodaj± w1tworzo-

Przyk³ad l9-7 Gy lgy Lj,getj, uoåumifi± Åa o«gany, zapis glaficzny (s. I l ), kt ry sfåvarza lwa¿enie
nieokle¶lono¶ci 'Í}å/ obszalze sk«ajnego zagêszczenia chromaÅycznego i uk³adu rytmicznego
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ne pIZy pomocy T±k d¬wiêki do swoich skrajnie szybkich kontrapunktycznych
powt rzeàr sylabicznych, podczas gdy gåaj±cy na flecie i harfie gestykuÊ± bez
r³rydawania muzycznych d¼³ånêk w, z kolei peåkusista wytwaIza szmery pÍze-
wåacaj±c kartki ksi±¿ki. Tak wiêc' niezale¿nie od jasno sprecyzowanych zamia-
r w kompozycyjnych, swoboda d¼wiêkowa nieuchµonnie w1mika z realizacji
szczeg ³owo zapisanego nutowo i przedstawionego gµaficznie mateåia³u.

Podczas gdy Ligeti przecíwstawia³ siê estetyce Johna Cage'a i pojêciu
,,zdaåzenia" , co w1razi³ w sat}«ze na Cage'a Trzis bagatelks l ,,muzycznej prowo-
kacjl" Die Zukunft der Musik (19 r) na czyÍaj±cego part}'tulê i widowniê' polski
kompozytol Witold Lutos³awskå (I9l3-1994) zainspiåowany l{1nceµtem na Íorte-
pinn i orkiestrê Cage'a' siêgn±³ na pocz±tku lat sze¶ædziesi±tych po techniki ale-
atoryczne24. Taka zmiana podej¶cia do sztuki komponowania by³a jedn± z kilku,
kt re tw µca przeszed³ od p ¼nych lat trzydziestych. Najwcze¶niejsze utwory
Lutos³awskiego ujawnÊ zainteresowanie zintegrowan± konståukcj± formaln±
opa«t± na niefunkcyn}³n, diatonicznym systemie tona]no-harmoniczni.ån w åa-
mach wschodnioeuåopejskiego idiomu íolklorysÍycznego, podobnego do tego,
kt ry cechowï Balt ka. W czasie kolejnych dw ch dekad Lutos³awski zwµ ci³
siê ku bardziej zintegrowanej tona]no¶ci, natchnionej pewnego rodzaju se ïi-
zmem dwunastotonow),m. Jednak w Ioku t9 l, 'å¡rraz z utwolem Jeux vínitiens
na orkiestrê kameåaln± nast±pi³a pierwsza radykalna zmiana w jego kontrolo\rya-
n1³n podej ¶ciu do formy i innych aspekt w kompozycji. W wybranych punktach
dziïa Lutos³awskiego stopieÍr sv/obody w upoåz±dkowaniu i s1nchronizacji ma-
teåia³u d¬wiêkowe go Wznacza,,bogactwo mo¿liwo¶ci, ukryte w ind1'widualnej
psychice ka¿dego wykonawcy". Szeåokie spektrum potencja³u ³1'konawczego
zawiera siê w sam1³n procesie komponowania, a tw rca w ¿aden spos b nie re-
zygnuje z ,,odpowiedzia]no¶ci za utw l''. Elementy Sta³e i zmienne dzie³a ³±czy³y
siê w tyrn, co Lutos³awski narywa³,,kontåapunktem aleatoryczn}Tn", opaÍq.¡n
na zasadach przlpadku kierowanego lub kontrolowanej swobody.

\M ramach zr ¿nicowanych sekcji tego utworu wYsoko¶ci dzå³riêk w
s± påecyzyjnie zapisane, podczas gdy nieokre¶lony rytmiczny Zapis nutowY
zerwala na pewien stopieàl swobodnego polifonicznego rozwiniêcia oddziel'
nych grup instlumentalnych w sekcjach, kt rych d³ugo¶æ kontlolowana jest
pÍZez ðyÍygenÍa' Dyrygent wskazuje wej¶cia instrument w dêtych b]asuanych
i drewnianych w odleg³o¶ciach jednosekundowYch, po c±³n ka¿da sekcja roz'
wija siê bez udzia³u d1.åygenta, obseråvrrj±c jed1nie jego wskaz wki dotycz±Ce
wej¶cía kolejnych gµup. Wielkie litery oznaczaj± punkty s1mchåonizacji, uatem
miejscowa nieokåe¶]ono¶æ rytmiczna i kont«apunktyczna jest w rzeczyryisto-
¶ci kontrolowana na vly¿sz1,rn poziomie aµchitektoniki dzie³a. otwaÍa forma
i inne cechy aleatoryczne by³y sugeåowane w kilku jego utÝvolach powsta-
³ych w nastêpnych dw ch dekadach' co mo¿na, na przyk³ad, zaobserwowaæ
w dialektyczn1³n påocesie formaln1tn II Symfonii (1966-]'967\, w kt rej czê¶ci
,,Hesitant" i ,,Dilect" oznaczaj±påzej¶cie od chaosu do porz±dku.

! nÊ å.³l 4tlfu}í³ ll!iå! lil åuÊtr

R}l.íí'|.'L\³nlk Í r r'y³t .

l!.ln E. .l'{li{. e4³{. .'.ni.³a,

steven StucÊ .Llàosla wski a|1d his Music (Camblidge: oxford UnivêIsity PIess, 1981), s ' 84'
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Na pocz±tku lat 0. inny polski kompozi,tor, KIzysztof Penderecki (ur.
1933) r r³nie¿ siêgn±³ po element prz}padku odnosz±c go do wysoko¶ci d¬wiê-
k w i konstrukcji båzmieàr, plezentuj±c t],«n sam],«n niezwykle oåyginalrre åoz-
wi±zania w zakresie kombinacji wysoko¶ci dzå³riêk w takich jak chromatyczne
zagêszczenia i klastery Ju¿ w pierwszych wa¿nych utwoµach z koàrca lat 50.
zarwa¯yæ mo¿na by³o niezw1rk³e bogactlvo tematyczne dzie³ wokalnych i in-
st«umentalnych, charakteryzuj±cych siê czêsto zestawieniem skontrastowa-
nych brzmieàr, pocz±wszy od konwencjonalnych d¼wiêk w po mowê i szum.
Ten åodzaj materiïu d¼wiêkowego by³ pierwotnie wykoÚystywany przez kom-
pozytola w ce1u osi±gniêcia wzmo¿onej ekspresji utwor u/ bêd±rych reakcj±
na wydarzenia w Polsce, jak mia³o to miejsce w Palji wg ¶w £ukasza (1963-1965\
oåaz Dies irae (1967), utwolze wykorzystuj±q.«n temat eksteTminacji ludno¶ci
w Auschwitz' ³V kilku utwolach Pendereckiego powsta³ych na pocz±tku ]at

0. zaobserwowaæ mo¿na zainteresowanie szeµokimi mo¿liwo¶ciami d¼wiêko-
w³r³åi i swobod± wykonawcz± osi±gan± Za pomoc± specjalnych technik kom-
pozytorskich (np. klasteµ w p ³tonor³ych lub ævrierætonor³rych). \åå Anaklasis
na instlumenty smyczkowe i perkusjê (19 0) stosuj±c takie ¶åodki artykulacyj_
ne, jak: tremolo, 1lissando, col lqno, sul ponticello oÍaz grêw skrajnych åejeståach
instrumentalnych, kompozytol osi±ga³ niezrvyk³e efekty kolorystyczne ³±cznie
z ,,TozmytyÍr]1' klasteIami d¬wiêkowymi. w Trenie pamiêci ,,ofiaµ Hiroszimy"
na piêædziesi±t dwa instlumenty stlunowe ( I9 0 ) Pendeåecki buduje kombína-
cje i transformacje brzmieniowe zestawiaj±c je we flagmentach dookre¶lonych
zar våno przez precyzyjny, jak i nieokre¶Iony zapis gåaficzåy. ostatni rodzaj no-
tacjí sk³ada siê z takích oznacze , jak np. zaczernione ,,piåamidy" wskazuj±-
ce wykonanie dzå³riêku ,,najvlry¿ej jak to mo¿liwe" oraz irµre znaki nakazuj±ce
niekonwencjonalne u¿ycie smyczka za podstawkiem itp. w Stabat Mater (1962\
zbli¿ona do klasteru notacja wokalna to efekt specjalnego zastosowania g³os w
\¡/ paltiach trzech ch r w. Zkoleiwe Fluoµescencjach na orkíestrê ( 1961 ) kompo-
zytol w zapisie ozåacza r ¯ne rypy klasteå w. W przyk³adzie I9_8 gIube czaIne
línie oznaczaj± klastery chromatyczne, podczas gdy kombinacje cienkich linii
r ³r'noleg³ych oznaczaj± klastery ca³otonowe (wskazanie zawarto¶ci dá³iêko-
wej dla ka¿dego klastelu kompozytor umieszcza poni¿ej ). Swoboda w zakåesie
wysoko¶ci d¬å³riêk w jest jeszcze baådziej widoczna w instTumentach peåkusyj-
nych, kt re graj±cy maj± wed³ug instrukcji ,,energicznie pocieraæ pilnikiem"
1ub ,,pi³owaæ kawa³ek drewåa (¿elaza\ przy pomocy p:-Íy åêczåej" . Je¶1i chodzi
o glissanda lnståument u/ st«unow.ych Penderecki ustala jed}Tlie ich p oszczeg l-
ne zakresy przy pomory okre¶lonych zestawie splecionych linii.

Po zapis graficzny pomocny w reïizacji idei per³.nego zakåesu nieokåe-
¶lono¶ci siêgali tak¿e inni kompozytorzy europejscy. Jednak¿e niewie]u z nich
zbµÊ³o siê do tak skrajnej swobody jak zµobi³ to Cage. Niemniej' niekt rzy
pr bowïi v/ wiêkszym stopniu zlezygnowaæ z kontÍoµ kompozytora na Ízecz
bardziej swobodnej i improwizatorskiej koncepcji inspirowanej elementami
wschodnimi. và Da-rmstadt W loku l9 7 Stockhausen rozszerzaj±c inteµpleta-
cjê tradycyjnego pojêcia ,,koncertu" d±¿y³ do baådziej akq"vånego zaanga¿owania

Przypadek, improwizacja, Íorma otw&rta i minimalizm l l

PRZYK£ÁD l9-8 Krzysztof Pende«eck\ Fluorescencje, t' 92-94' zapís glafic¯ny plezentuj±cy d.å³/a
tvDv klaster w
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s³uchacza w proces kompozycji'¯5' We wsp lnej kompozycji czteånastu tw Íc w
r ¿nych naåodowo¶ci, Zat}tu³ov/anej Music f r ein Ha's, tradyryjne pojêcie formy
zosta³o ca³kowicie zast±pione pojêciem ,/pÍocesu"/ a Zapis nutowy _ instrukcj±
d1a ³lykonawc w. Jak pisze Schiffe³ \ry Daµmstadt: ,,påaktykowano kontemplacjê
i w1³vo¡³vano stany transu' Na horyzoncie pojawÊ siê ¶wiatopogi±d, filozofia
i mistycyzm, gdyzw miêdzyczasie Stockhausen podda³ siê przyci±ganiu doktryn
indyjskich. Poszed³ dåog± Beatles w. W Darmstadt pojawi³a siê joga"'¯ .

Muzyka minirna|istyczna od pocz±tku lat sze¶ædziesi±tych
La Monte Young' Te«ry Riley, steve Reich i Philip Glass

Tworzonalry Stanach Zjednoczonych od po³owy lat sze¶ædziesi±tych mu-
zyka minimalistyczna (czyli,,repetyt}T.na" ) w istotny spos b przyczyni³a siê
do niwelowania å ¿nic pomiêdzy sfer± muzyki artystycznej oraz popularnej.
Wspomniany kieåunek m1JzyczÍ|y, pocz±wszy od lat 70.' docieraj±c do szer-
szych i zr ¿nicowanych krêg w s³uchaczy wp³1³n±³ w pewien spos b na po-
dobne kierunki µozwoju muzyki europejskiej' Chocia¿ pomiêdzy europejskimi
a ameryka skimi kompozytorami muzykí minimalistycznej istniej± zasadni-
cze å ¿nice, to \^/ tw lczo¶ci kompozytol w brytyjskich: Corne]iusa Cardew
i Michaela N}³nana, Ho]endra Louisa Andåiessena, fåancuskiej grupy Urban
Sax i innych mo¿emy zaobserwowaæ ,,europejskie'' powi±zania z techníkami
ameryka skimi. Jednlrn z pierwszych tw rc w minimalistycznych \ry Stanach
Zjednoczonych by³ La Monte Young, kt rego tw åczo¶æ ewoluowa³a stopnio-
wo od seria]izmu korica ]at 50. do technik opartych na IepetYcji ( 19 2 )' co by³o
³q'rrikiem kontakt w z grup± Fluxus ( t959- I96I )' Jego plzej¶cie od kontekstu
serialnego do minimalistycznego po raz pierwszy stïo siê v idoczne w oktecie
na ínstÍumenty dête blaszane (1957), w kt rego seria1n1³n przebiegu kom-
pozytol zastosowa³ d¬wiêki o skåajnie d³ugim czasie trwania. Zdaniem Wima
Mertensa, do ewolucji posta]³Y tw lczej Younga pIzyczyni³y síê pewne aspek-
ty muzyki Webeååta, ,,szczeg lny dualizm pomiêdzy webernowskim zr ¿nico-
waniem stIukturaln}«n a statyczn}']Tl d¬wiêkiem, kt ry jest jego w1³tikiem'
W muzyce webeånowskiej wystêpuje tendencja do twoTzenia cí±g³ych wariacji
pIZeZ stosowanie d¼wiêk w w tym samym po³o¿eniu w oktawie przez ca³y
utw µ' bez wzglêdu na ich miejsce w szeregu. Jednak¿e s³uchacz postIzega
ten ploces bardziej jako hipostazê' jakby ta sama iníormacja by³a powtaåzana
ci±gle od nowa"'¬7.

Zr d³em technik minimalistycznych mo¿e byæ r r³³rie¿ tw rczo¶æ kom-
pozytolska z prze³omu XIX i XX wieku, pocz1naj±c od pierwszych utwo« w

PoÍ. sch\ffleÍ, D±ffist±dt, op' cíL', s' 44'
rbid.
Wim Meltens, áfl en c± Miftith±å M1lsic: La Monte Youn!, Terry Rílq| steve Reich, 411d Philip Gl±ss ,
t³um. J. Hautekiet (Åondon: Kahn & Aved]l, r98]), s.20.
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Satie'go, jak na przyk³ad tTzech utl³/or w fortepianoÝlYch sk³adaj±cych siê
åa G1³nnopedie (i88 -1888), z ich prostpni, oszczêdnymi i minimalårie zmie-
niaj±cymi siê faktuµami opaåtymi na nieustannych Zmianach i powt rzeniach
siedmiu akoåd w, a¿ po pierwsz± muzykê barw dzå³riêkovlych (I{langfarben|
Schoenberga, czy Piêciu utwor w na oµkiestµê op. 16 Í|Í 3 (L909\, z ich stopniow1.m
,'plocesem'' zmian wysoko¶ci d¬wiêk w wywodz±cych siê z pojed1mczego piê-
ciod¬wiêku. Podstawoå'e za³o¿enia tego ostatniego utworu, w kt ryån ,,proces"
jest postrzegany przede wszystkim poprzez zmiany jednych paåametå w (np.
barwy), pµzy minimalnych zrnianach i tendencji do statyczno¶ci iånych (np.
wYsoko¶ci d¼wiêk w), mía³y påzejawiaæ siê w muzyce minima]ist w na wiele
sposob w. Ameryka ski kompozytor i wrykonawca Teµry Riley (ur' 1935), koja-
rzony od Ioku 1959 z grup± Fluxus, wsp ³påacowa³ z Youngiem nad w1zkorzy-
staniem efekt w utrz1ånania d¼wiêk w przez przed³u¿one okresy (co pokazuje
przyk³ad ca³onocnych koncertåiw Ri}eya\, pÍZy CzYm obaj kompozytoåzy ³±czyk tê
technikê z gestem, improvvizacj± i ta cem.

UÍw Í In C Rileya na dowoln± liczbê instrument w melodycznych
(19 4) stanowi pierwowz r techniki procesu ,,minimalistycznego" pole-
gaj±cego na ograniczonej i statycznej zawarto¶ci d¬wiêkowej w stopniowo
zmieniaj±cym siê continuum ' W zasadniczych aspektach utw r ten Zwiasto-
wa³ zg³êbianie pTZeZ kompozytola i wykon1³vanie muzyki indyjskiej (od roku
l97o), wÍaz Z ufiryolem A R±inbow in Curved Air (1970\ odzwieåciedlaj±cym
nowe wp³ywy moda1nych foåmu³ melodycznych i wzoå w rytmicznych mu-
zyki indyjskiej. Peå'rie pokrewieàlstwo tw lczo¶ci kompozytor w zachodnich
z improwizacjami wschodnioazjatyckimi zauwa¿yæ årro¯na by³o ju¿ w peåku-
syjn1³n, zbli¿onym do brzmienia g amelanu .uÍwoÍZe Cowe]]'a ostin±to Pi±nksimo
(1934). PowÍaÍZaj±ce siê w nim wzorce motp^/iczne o ograniczonej zawar-
to¶ci r³ysoko¶ci d¬wiêk w oddzia³1,wa³y na siebie w continuum waIsfiry opar-
tym na sta³],Tn rytmie, a1e ze skomplikowan1³ni, krzy¿uj±q³ni siê akcenta-
mi. Podczas pracy w studiach ORIF w Eulopie (19 2-l9 4) Riley zd'±¿y³ jål¿
zainteresowaæ siê efektami rozbudowanych powt Ízeàr kå tkich f«az, pêtli
z ta¶m daj±cych wz r ostinata, a tak¿e warstwow± akumulacj± ZaTejestroå/a-
nych d¼wiêk ry z kt rych wszystkie rozwija³y siê w regularnej IyImiCe. w bt
C zasadnicze znaczenie ma Tytm uderzeàr, na bazie kt lego Íozwija slê continu-
um opaÍÍe wI±czÍie na akoådzíe C-dur. Poðczas gdy utrz1rn1r³ana jest sta³a
pulsacja, ka¿dy ³i,rykonawca gra kolejne trzydzie¶ci t¬Y motywy powtarzaj±c
ka¿dy z nich nieokre¶lon± llo¦æ razy. Skutkuje to zmieniaj±cym siê zachodze-
niem na siebie i zestawieniem ka¿dego mot1³vu ze sob± i z inn1³ni mory³vami
w rozwijaj±c1³n siê stopniowo continuum tworz±CYTn z³o¿one kanony i kombi-
nacje polÊtmiczne. Pomimo z³o¿ono¶ci stIuktuÍa1nej utwoIu 1 C mo¿liwo¶ci
improwizacyjne s± tu oglaniczone. Kompozytor lzna³, ¿e foµma ,,musi byæ
dostatecznie prosta, ¿eby poprowadziæ improwizuj±cy zesp ³ muzyk w dobåy-
mi kana³ami"'8. Jednak to w³a¶nie g³ wnie impåovå/izacja jest t}«n elementem,26

27
Ibid., s.42.
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kt åy r ¿ni Rileya od innych minimalist w. Nawi±zuj±c w pewn)³n stopniu
zar wÅo do seria1izmu totalnego jak i indetermínizmu Riley, koTzystaj±c Ze
swobodnych poiryt µzeri, kontµoluje jednocze¶nie sam materia³ d¼wiêkowy.

rày' estetyce steve'a Reicha (t' 1936), kt ry dziêki utwoTom i innowacyj-
n1'rn technikom kompozytolskim dopåowadzí³ pojêcie ,,påocesu" do najpe³åriej-
szego rozwoju, po³±czy³y siê r wnie¿ elementy egzotyczne z pewn1³ni za³o¿eria-
mi op. I nr 3 Schoenbeåga29. Jego zaintelesov/anie afrykaàlsk± gr± na bêbnach,
kt r± studiowa³ na uniweµsytecie w Ghanie \ry Ioku 1970 (wcze¶niej studiowï
zachodni± grê na perkusji i jazz|, w jeszcze wiêkszi.ån stopniu przyc±³ri³o siê
do minimalistycz\ej, czy Íe¿,,systematycznej" postawy kompozytoIa. Widaæ to
w1'ra¼nie w utwoÍze Ph±Se Patterns na organy elektryczne ( 1970 ), kt ry opieåa siê
na zmienno¶ci wy³±czníe jednego elementu. Wed³ug Reicha nale¡':

,,dos³o'ååTlie uderzaæ w klawiaturê: twoja leÝva lêka pozostaje w jedn1³n po-
³o¿eniu, påawa åêka pozostaje ]ry jedn}Tl po³o¿eni± a zmieniasz je zgodrrie
Z t:àJ]., Co Il.a±wa siê wzorem åriczeàr na 'åa/elblu, co tå¡/olzy baldzo intelesu-
j±c± fakturê muzyczn±, poniewa¿ r³påowadza do melodii elementy, kt rych
nigdy by¶ nie odnïaz³ ho³duj±c swoim melodycm1³n uprzedzeniom i mu-
zycznemu w1zksztïceniu"r0.

I/à utwolze Cztery oµgany na organy elektåyczne í ðwie paåy maåakas w
(1970) element zmiany bazuje dla odmiany na stopniowo wzrastaj±Cych cza-
sach tåwania, podczas gdy barwa i wysoko¶æ d¼wiêk w pozostaj± ca³kowicie
ustalone. Utw r rozwija siê linearnie ³qlwo³uj±c poczucie akumulacji. Poprzez
stopniov}Y påoces narastania podstawowY akord konsonansow1u jest stopnio-
wo pµzekszta³cany od påojekcji pionowej do poziomej. w utwoÍZe Drumming
na osiem ma³ych strojonych perkusji, t¬y marakasY, tµzy dzwonki i picco1o
(1970-|971') element rytmíczny w1ra¼nie odzwierciedla afryka skie studåa
kompozytola i ³±czy wiele technik chalakterystycznych dla jego bardziej doj-
rza³y ch dzie³, ³±cznie ze,,zmian± f azow ania" (phasing ³ hifting ), czyli stopnio\rye_
go przesuwania pomiêdzy dwiema lub wiêcej identyczn1åni, powtarzaj±ci³ni
siê figurami, pµocesem augmentacji itp.r'.

Music for 18 Musicians (1974-1976| opalta o poszelzone spektrum barvåry
wprowadza nowry wymiaå do koncepcji ,,p«ocesu" Reicha. Choæ podsta]ry'owe
zalo¿enia minimalizmu (tj. stopnio\¡/a zmiana w kontek¶cie statycznego ma-
teria³u d¬wiêkowego), u¿ycie pe³nego powt µzeri wzoru melodycznego i regu-
laåny påzebieg ryÍÍnjczÍry s± tu nadï widoczne, obecnie jednak dozwolone s±
bardziej z³o¿one inteµakcje r ¿nych parametr w (odnosz±cych siê szczeg lårie
do baåwy i harmonii). Utw r otwiela siê i zamyka rykiem jedenastu akoµd w,
a w ramach ka¿dego z nich wykonaY cy gÍaj± d¼wiêki pulsuj±cer'. IG¼dy nowy

Steve Reich, Mrslc ds a Gr±dual Process ( 1968), IÊriti ls about Music, red. K. Koenig (Halifax:
University of Nova Scotia Press,l974), ss.9-ll.
steyê Re|ch, Afl I teåview i,ith Mich±eå N]mar' ,,The Musical Times" l97l nr |l2, s' 230.
PoÅ MefieÅs, Americ±n Minim±I Music, op. cit., ss. 56_57.
Noty kompozltora do nagrania ECM z l978 roku. Por. ibid., s. 62.

akoåd wprowadzany jest stopniowo, po cz]³n nastêpuje powI t do pocz±tko-
wego pulsuj±cego akordu. Ten ostatni jest nastêpnie utlzymywany plzez oko³o
piêæ minut przez ïwa fortepiany i marimbê twoTz±c pewnego åodzaju cantus

firmus, poåad kt ryTn konstruowane s± sekcje w postaci ³uk w lub ,,påoce-
s w muzycznych". W ramach formalnego ,,procesu" zmienny ,,puls harmo-
niczny" wprowadza leintelpretacje do powracaj±cego wzolu me1odycznego.
Zainteresowanie Reicha poszerzon± i wieiorak± palet± ¶rodk w pojawi³o siê
å wå:ie¿ w Music for a Large Ensamble oraz oktecie (L979\ .

Repetycja w minimalistycznych kompozycjach Philipa Glassa (ur.

I9]7) opiera siê g³ r³mie na konstrukcji addyq³vnej, zasadzie, kt ra ma swo-
je bezpo¶rednie ¬r d³o w muzyce indyjskiej. W po³owie lat 0., po zakoÍrcze'
niu pracy z Ravi Shankarem w Paåy¿u, Glass podå ¿owa³ po Azji Såodkowej
i Indiach, a jego ut\ryory Z tego okresu ujawnåaj± zdecydowan± reorientacjê ku
tradycjom Wschodu. W roku 1967 w Nowym Joåku kompozytor za³o¿y³ zesp ³
nosz±cy nazwê: Philip Glass Ensemb]e, a w pisanych dla niego utworach ³±-
czy³ minimalistyczne techniki repetytwvne z baådziej popularn}ån idiomem
zbli¿onym do åocka. W oparciu o rytmy hinduskie rozwin±³ jedn±z charak-
telystycznych dla swojej tw åczo¶ci technik augumentacji i diminucji ryt-
micznej, kt å± ³±czy³ z przewa¿aj±c± w kompozycjach zl*yk³±, ðiatoniczn±,
v alstw± d¬wiêkow±' Jego pierwsza opeåa, Einstein on the Beach (1975 ), stano-
wi±ca przyk³ad nowego ,,populaInego sty]u", by³a czê¶ci± trylogii okre¶lanej
przez Glassa jako opeÍy ,,portletowe" _ pozosta³e dwie, to: Satyagrah± (1980)
i Akhnaten ( I984). W dzie³ach tych G1ass po³±czy³ minimalizm z idiomem te-
atlaln}.rn inspirowan}ån teatÍem europejskim Brechta i Becketta. Jednak¿e
ju¿ w po³owie lat 0. w Pary¿u ,,utwory muzyczne i muzyka teatÍalna Glassa
sta³y siê nieåozerwalnie zwå±zane Ze sob±")J.

W pierwszych utwoÍach minimalistycznych' takich jak Strung out
na skå±4lce ampLifikowane (1967), zasaða addyt}"å,vno¶ci jest tylko jedn± z kil-
ku proceduå rytmicznych zaczerpniêtych z muzyki indyjskiej ' w t}Tn utwo¬e,
jednostki konståukcyjne sk³adaj± siê z mniejszych kom rek rytmicznych, kt -

re nie s± Z nimi stÍuktuIalrrie powi±zane' Wed³ug Glassa,,takie wiêksze blo'
ki s± zintegrowane Z plocesem cykliczn1³n' Inne cykle z r ¿n1,ååi rytmami s±
dodawane p ¬niej, podobnie jak w påary k ³: wszystko pracuje jednocze¶nie
w ci±g³ej transfoÍmacji'']4. Pomimo istotnych nawi±zaàl estetycznych do iånych
minimalist w dziêki takim elementom jak: rykliczno¶æ, repet}t}"å¡no¶æ czy pro-
gles}'v\,ne vryd³u¿anie b1ok w kom rek pop¥ez stopniowe dodawanie nowych
d¬wiêk w sty1 Glassa jest niezwykIe oryginalny i ³atvr.1' do odr ¿nienia. Jego
zasady addyt1³rme zosta³y dalej «ozwiniête w «oku 1969 \ry ut\ryolach:. TI,vo Pa7es,

Music in Fifths, a tak¿e wie1u innych p ¼niejszych kompozycjach kamera1nych.
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Phi]ip Glass, M6't ³y Phiåip Gådss, Íed' RobêIt T' Jones (New York: Harper & Row Publishers.
IIlc, 1987), s.4.
PoÍ' iMeÍÍe'ns' Afieàic±n Minim±l Muslc, op. ciÍ', s' 68.
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P oponowana lektura

Pierre Boulez, P±r vol1nté et par hasard: entretiefts avec Cælestin Deliìle (PaÍis..
Åes Editions du seuil, 1975; t³Um' ang. Robert j/àangeåmæe Colfuers±tions with
Célestin Deliìge (London: Emst Eulelbery, Ltd., I976) '
Pierre Boulez, Penser la musique aujourd'hui (Pafis: conthie³ 1963); tlufn. ang.
Boulez on Music Today (London: Faber and Fabe³ 197l ).
Pierle Boulez, Solx±t±, que me veux-tu?, Íl.ijtrrl' D. Noakes i P Jacobs, ,,Pelspectives
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T\¡/ lczo¶æ ostatnich kilku dziesiêcioleci wieku då³'udziestego zdecydowa-
nie å ¿ni siê od dzie³ powsta³ych i4i pierwszej po³owie stulecia, w szczeg lno-
¶ci od pieåwszej fa1i modeånizmu, kt ra våryznaczy³a muzyce da1szy kierunek
rozwoju. Pocz±wszy od II wojny ¶wiatowej, ³³1³vodz±cy siê z odmiennych ¶ro-
dowisk kompozyåoåzy r ¿nych naåodowo¶ci manifestowali przekonania oraz
påzywi±zanie do okre¶ionych pr±d w íilozoficznych. Plezentoy/ali jednocze-
¶nie skrajníe å ¿ne postawT estetyczne i unowocze¶niali warsztat kompozytor-
ski' Poszczeg lni tw rcy, a niekiedy ca³e glupy artystyczne, u¿1³va1i unikalårego
jêzyka muzyczne go. z tego wzglêdu, pomimo zauwa¿alnych podobieàrstw po-
miêdzy r ¿n1³ni stylami muzycznymi, charakterystyczn± cech± wsp ³czesno¶ci
jest pµzyt³aczaj±ce poczucie wielkiego åozproszenia i zaåazem izolacji, a kieåu-
nek rozwoju muzyki okåe¶liæ mo¿na jedynie spekulaqmnie.

Szczeg lny rozd¬wiêk estetyczny i techåråczny uwidacznia siê pomiêdzy
wykoµzystaniem medium elektronicznego i tradycyjnego, zastosowaniem to-
talnego seÍializmu i muzyki aleatorycznej, konstrukcji neoklasycznej i íormy
otwaltej, czy wåeszcie kompozycj± opart± na ha³asie a utwolem, w kt åym za-
stosowano okre¶lone wysoko¶ci i uregulowany stl j. Nadal zesta\¡/ia siê ten_
dencje uníwersalne z naroðoå.1.rni. odbiciem nowej, pluralistycznej epoki mu-
zycznej, charakteryzuj±cej siê w przewa¿aj±cej czê¶ci ind1'widualizacj± postaw
kompozytorskich, s± liczne systemy notacji wprowadzone nie tylko w n³i±zku
z ca³ymi grupami dzie³, a1e r wnie¿ dla pojed1nczych kompozycji.

Zallw a¯a|na w okresie powojenn1³n postalva kompozytorska polegaj±ca
na zeråryaniu z bezpo¶åedni± przesz³o¶ci± ma swoje koÍZenie w kontekstach spo-
³ecznych, technicznych i muzycznych.\Êraz ze zlikwidowaniem faszystowskiej
cenzury ograníczaj±cej promocjê tw rczo¶ci awangardowej (l945) odåodzi³ siê
serializm. Jego pow« t (przede l4/Szystkim w Dalmstadt) a p ¼niej transforma-
cja, spowodowane by³y åeakcj± na populaåno¶æ bardziej tradycyjnej estetyki,
techniki i foåmy cechuj±cych neoklasyryzm, kt ry po czê¶ci przetrwï okres
miêdzywojenny. Co wiêcej, znaczny wp³1³v na zwiêkszenie mo¿liwo¶ci kontroli
matematycznej nad okre¶1on1mi parametrami dzie³a mia³o pojawienie siê ta-
¶my magnetycznej oµaz nor³ych ¬r de³ eiektronicznych i komputeåowych, co
wi±za³o siê r vnie¿ z wynalezieniem i åozwiniêciem szeåokiego spektåum ko-
lorystyki d¼wiêkowej oraz ¶rodk w organizacji strukturalnej.
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og lne tendencje w muzyce r ¿nych kraj w

W obecnych, jakze szybko zmieniaj±cych såê i zr ¿nicowanych pod wie-
loma wzglêdami czasach, mo¿emy dostIzec kontynuacjê w1³vodz±cych såê
z pocz±tku wieku dwudziestego tendencji estetycznych i technicznych ''Nyåa¿a
siê ona w odµêbn1ån upostaciowaniu l ¿nych kontekst w eklektycznych.
Fundamentem angielskiego idiomu modalno-tonalårego Vaughana Wil]iamsa
mia³a staæ siê dokonana przez kompozytora s}'rrteza angielskiego lenesansu/
¬å de³ muzyki ludowej oåaz technik klasyczno-Iomantycznych i impresjonÅ
stycznych wywodz±cych siê Z tlaðycji ¶µodkowoeuåopejskiej. S1mteza ta nada-
³a kierunek ewolucji nie tylko dalszego indywidualnego rozwoju tw rcy, ale
odbi³a siê tak¿e echem w¶r d m³odszych kompozytor w, takich jak Benjamin
Britten czy Michael Tippett. Z kolei siêgniêcie po ¼Í d³a angielskie w powojen-
nym stylu Brittena, kontrasÊe z powszechn}³n Zastosowaniem element w
rodzimych w dzie³ach Yaughana Williamsa, Bart ka, Ifudaly'a, Strawiírskiego
(okres rosyjski), kompozytor w hiszpa skich, czy iånych tw rc w narodo-
wych z pocz±tk w wieku. Pomimo faktu, i¼ - pocz1wszy od II wojny ¶wia-
toy/ej _ Britten oµêdowa³ ÍIa Ízecz Stylu inspi«owanego tradycyjn± sztuk± an-
gie1sk± i muzyk± ludow±, jego angielskie wp³1³åry åozpoznawalne s± wy³±cznie
jako element wiêkszego wsp ³czesnego stylu eklektycznego. Modalno-tonalny
rdiom kompozytora w å wnym stopniu oparty jest na s}Tltezie wsp ³czesnych
technik ¶rodkowoeuropejskich ze stylami, kt re doprowadzi³y do zastosowania
bardziej z³o¿onych inteåakcji pomiêdzy tåadycyjn}³ni (diatonicznymi) i neoto-
nalnymi (oktatoniczn1åni i ca³otonow1³ni itp.) konstrukcjami d¼wiêkoiq³ni.
Pocz±wszy od po³orvy lat piêædziesi±tych w dzie³ach kompozytora pojawiaj± siê
r åmie¿ e]ementy techniki dw'unastotonou/ej. Wczesny styl angielskå fippetta'
åozpoznawalny dziêki elementom polimetrii i wp³ywom polifonii angielskich
madrygalist w (co ZdeteTminowa³o powstanie idiolrrll molowo-akordowego )

jest r r³nie¿ ,,dobaåwiany" dziêki nawi±zaniom do tw rczo¶ci takich kompo-
Zytol W jak: Sibelius, StÍawi ski, Bart k czy Hindemiåh oraz jazzu. W p ¼niej-
szych, o wie1e bardziej dysonansowych ukszta³towaniach w obrêbie tµadycyj -

nych gatunk w, Tippett zesta\¡/ia fåagmeåty jazzuj±ce Z cyÍaÍarÍi z Beethovena,
wagneåa i Musorgskiego, co ma miejsce w jego Son7s for Dov (i969-l970) albo
III Symfonii (I97o-I97z) zawieraj±cej elementy lX Symfolii Beethovena. Wp³}'W
Beethovena dostrzegalnyjest r åårie¿w p ¬riejszyml<onceµcie p1tr jnw (1979|.
Podczas gdy Walton pod±¿a³ M/ kierunku romantycznych linii Elgara, inni tw l-
cy angielscy, jak np. Humphrey Sear1e, kontynuowali liniê Schoenberga.

YÝ Zvå±zku Radzieckim, Edison Denisow (1929-1996\ wch³on±³ cechy
åosyjskiej muzyki ludowej, z kÍ å± zapozna³ siê podczas bada emomuzykolo-
gicznych prowadzonych m.in. na Sybeåii, w dwrrnastotonor³y styl utw orål Plachi
na soplan, fortepian i t¥y perk-usje (196 ), på±,'wodz±ry skojarzenie z rosyjski-
mi dzie³ami Strawiàrskiego. Z kolei Andriej Wo³koàlski (ur. 19]3) zarzåci sÍyl
nawi±zuj±cy do Schoenberga i Webeåna na rzecz swobodnych form a1eatorycz-
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nych powojennej awangardy ¶rodkowoeuropej skiej . W t}Tn samyn czasie tw I'
czo¶æ Walent}ma Si]westloja (ur. 1937| ewo]uowa³a od dramatycznego liryzmu
(t],powego dla Szostakowicza) do atonalno¶ci i dwunastotonowego seåial¿mu,
a kompozytor twoåzy³ dzie³a oparte na z³o¿onej syntezie zar \¡.rro wsp ³czesnych
jak i tradyryjnych e1ement w (choæ jego muzykê nada1 cechowï lÊzm).

Po II wojnie ¶wiatowej kompozytoåzy hiszpaàlsry zvr,'å cili siê w stlonê no-
woczesnych kierunk w muzyki ¶rodkowoeuåopejskiej zderydowanie Tezygnu-
j±c z navn±zafi do hiszpaírskiej muzyki ludowej (Êpowych dla dzie³ Albéniza,
Gåanadosa i de Falli). W¶r d nich kompozytorem' kt ry tworz±c kompozycje
neoklasyczne najbaådziej zbµ¿y³ siê ðo hiszpaàrskiego k-limatu narodowego de
Falli, by³ Joaquín Roð«igo (1901-1999) - tw rca C1ncieft1 de Ar± juez (L940\.
I(ompozytol uchwyci³ jednak tylko og låry charakteµ muzyki hiszpa skiej, nie
siêgaj±c po ¬å d³a ludowe, a jed1årie tworz±c pobie¬n± styl£acjê tradyryjnej hisz-
paÍrskiej muzyki artystycznej. Jego Cznciefto napisane jest jêzykiem przypomina-
j±cyn muzykê francusk± z pocz±tk w dr³rrdziestego wieku (w szczeg lny spos b
odwo³uj±c± siê do dziï Dukasa). Z kolei Crist bal Hïffter (u-r. l9]0) silnie nazna-
czy³ idiom hiszpa ski sÊ1ami Strawiàrskiego i BaIt ka, co Zaobserwowaæ mo¿na
np' w Dos moimimtos na kot³y i orkiestlê smyczkow± (1956). Ponadto Hïffter
przej±³ techniki chIomatyczne i serialne 'Wiedeàrskiego I¶êgu Schoenbeåga
i kompozytor w z DaImstadt, kt åe stïy siê inspiracj± jego p ¬niejszych dzie³.

W okåesie powojenn}³n kilkoro kompozytor w Ze stan w Zjednoczonych
w dals±³å ci±gu ÍworzY³o zgodnie z estetyk± í Zasadami stylistyczn1åni chaåak-
terystyczn1³ni dla pierwszego poko]enia uczni w Nadii Boulanger, wpisuj±c siê
q³n samym w jeden z licznych nuIt w jakimi lozåvija³a siê muzyka amerykaÍr-
ska przez nastêpne p ³ wåeku. W utworach powojennych kompozytoµ w, takich
jak: William Schuman, Vincent PeÍsichetti, vittolio Giannini, Petel Mennin'
\{illiam Beågsma, Lucas Foss, Geolge Cåumb, Gunther Schu]le³ Leonaåd
BeTnstein, Eµe Siegmeister czy Samuel Barbeå, jak i w muzyce tw rc w obcego
pochodzenia, takich jak Gian-Caålo Menotti, Hugo Weisga11 czy Robelt Starer
zaobseåwowaæ mo¿na stylistyczne nawí±zania do trend w obowi±zuj±cych
w Ameryce r³i pocz±tkach XX wiek:u. Najbaådziej chaåakterystyczn1³n kompo-
zytolem, kt ry ¶wiadomie usí³owï zachowaæ' a jednocze¶nie w dals±³n ci±gu
åozwijaæ typowe cechy muzyki ameryka skiej, jest prawdopodobnie Schuman.
Wiern1ån amerykaàlskiej stylistyce pozosta³ tak¿e Siegmeiste4 kt µego utwory
byÊ ubaåwione 7a zzem ll«.lr¬yk±Iådow±' Z kolei Bemstein po³±czy³ te elementy
w baådziej popularny idiom. Prz}«lale¿±ce do ,,muzyki trzeciego nu«tu" kompo-
zycje Schulleåa (Í7p. Kwintet na instruffienty dête drewniane z 1958 rokll)' podobnie
jak utwory autorstwa innych wsp ³czesnych kompoz}to« w ameryka skich, s±
przyk³adem scalenia stylistycznego powszechni.e stosowanych wcze¶niejszych
tendencji, takic}r jak jazz, tecL-r:jka I{langfaåbez, czy seriïizm då³unastotonowY.

W miarê jak niekt rzy tw rcy latynoamerykaàrscy ³±czyli elementy tra-
dycji narodowej z tlendami wsp ³czesn1åni, kompozytolzy replezentuj±cy
pokolenie m³ode (pocz±wszy od lat piêædziesi±tych) i najm³odsze' pod±¿ali
w kierunku baådziej zr ¿åicowanej, uniwersalnej stylistyki. kt åa stanowi³a
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syntezê zal wno Íozw)±Zafi tradycyjnych (neoklasycznych) jak i bardziej no-
woczesnych' Taka tendencja lq³a¼nie jest widoczna w powojennych dzie³ach
kompozytoå w meksykaàrskich: Carlosa Cháveza i Rodo]fa Halffteåa, argen-
tyàrskích: Alberta Ginastery i Juan-Car]a Paza, båazylijskich: Cláudia Santolo
i nale¿±cych do Sáo Paulo Mlisåca Nova Gåoup (Gilbeåta Mendesa' Rogéria
Duprata' i Willy'ego Corréa de oliveÊ), czy Kolumbijczyk w: Fabia Gon:záleza-
Zulety i Luisa Antonio Escobaåa olaz kompozytol w pochodz±cych z Euµopy
i Stan w Zjednoczonych, w t}.«n tw lc vå/ o korzeniach aTgentÉsko-niemiec-
kich _ Mauricia I(agla, I(ubaàlczyka _ Aurelia de la Vegi, Argentyàiczyka _ Luisa
JoÍge GonzJeza, Chilijczyka _ Juana oÍego-Salasa i innych. Kompozytolzy
chilijsry i peruwiaàrscy, kt rzy nie wyemigrowa1i ze swoich kraj w w dalsz1³n
ci±gu twoµzylí baådziej tµadycyjne dzie³a, rezygnuj±c jednocze¶nie z ZasÍoso-
wania nowoczesnych technik powojennych. Zaplezentowani poni¿ej tw µry
muzyki XX wieku r ¿nych naåodowo¶ci w swoich kompozycjach kont1'nuowali
rozw j tendencji stylistycznych z pocz±tku dwudziestego wieku _ Zar wno uni-
weåsalnych jak i narodowych. Poszczeg Lne dzie³a ka¿dego z nich s± påzyk³a-
dem zbie¿no¶ci technik z pocz±tk-u iryieku, kt Íe ³±cz± w sobie rqr ¿niaj±ce siê,
b±d¬ wysubIimowane cechy muzyki narodowej.

Polska
SzymanowsÊ B acewicz, Lutos³awski, Pendeµecki

Indywidualne postawy powojennych kompozytor w Europy ¶rodko-
\ryo\,vschodniej wyåos³y z wczesnych t«adycji dv udziestowiecznych, w¶å d
kt rych jedn1.ån z w±Åk \ry by³o zainteresowanie muzyk± ludow±. Za namo'åry±
I(aµo]a Sz].³rranowskiego, åektoµa i ivyk³adowcy kompozycji Warszawskiego
I(onseIwatodum (1930-1932), wielu m³odych polskich kompozyÍor w zaczê³o
wy1e¿d¿ai na studia za granicê (ulubionym miejscem kont1muowania edukacji
muzycznej by³ Pary¿). Szgnanowski by³ bowåem ¶wiadomy strat, jakie ponio-
s³a m.in. jego åodzima kultura, kiedy Polska na ponad sto ]at utÍaci³a niepodle-
g³o¶æ. W 1atach zabor w niszczono wszelkie påzejawry kultury polskiej i zakazy-
wano kontakt w z kultur± muzyczn± Zachodu ogåaniczaj±c tpn sam1³n rozw j
aÚystyczny komp ozyÍoÍ vÝ'

Z kolei polscy konseflryatywni krytycy muzyczni hamowali rozw j i roz-
przestµzenianie siê ,,kosmopo1itycznych'' idei Sz1ånanowskiego. Påopagowali
natomiast kompozycje folklorystyczne uznaj±c je za µemedium na odåodzenie
idiomu narodowego. Fakt ten w}Tiika³ z przekonania, ¿e kontakt z modeåni'
styczn}«ni tIendami m g³by ca³kowicie zniszczyæ podupad³±ju¿ kultuåê poisk±.
Wspomåiane ¶åodowisko przejê³o kontrolê nad kieåownictwem Filharmonii
Warszawskiej i wszystkimi wa¿niejszgni instytucjami muzyczn1³ni \¡/ Polsce
izoluj±c ku1tuåê polsk± od nowych kierunk w. C±åriono å wnie¿ starania,
by do polskiego spo³ecze stwa nie docieµa³y ¿adne wiadomo¶ci na temat Za-
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granicznych sukces w I(alola sz}Tnanowskiego'. Jednak ciekawo¶æ m³odych
tw rc w kompozytol \ry zvåyciê¿yIa, a wiêkszo¶æ z nich przyci±gn±³ kierunek
neoklasyczny. £±cz±c cechy neoklasyczne z wp³ywami Sz1ånanowskiego czeµ-
paµ oni motywy i Iytmy taneczne z polskiej muzyki ludowej.

W¶r d kompozytor w m³odszej generacji podejmuj±rych studia
w Paåy¿u znalaz³a siê Gåa¿yna Bacewicz (1909-1969\, kt Ía dziêki hojno-
¶ci I.J' Padeµewskiego mia³a okazjê studiowaæ w latach I9]2-l9]3 u Nadii
Boulangeå Inn1³n kompozytoµem, kt ry (zachêcoåy przez swego nauczyciela,
I(arola Szymanowskiego) kontyåluowa³ edukacjê w Paåy¿u, by³ PiotÍ PeÍkowski
(1901-1990). Perkowski zïo¿y³ tarå' Zwl±zek M³odych Muzyk w Polskich, do
kt lego nale¿a³a pµawie ca³a elita m³odych polskich kompozytor w Íego cza-
su' Niestety, å/ybuch II wojny ¶wiatowej Zahamoi¡/a³ µozw j nowego kieåunku,
a tak¿e uniemo¿liwi³ studiowanie za gåaåic± takim kompozytorom jak Witold
Lutos³awski.

Sze¶æ lat okupacji niemieckiej g³êboko odbi³o siê na polskim ¿yciu mu-
ZycZÍlYm zaå våno pod wzglêdem ekonomicznym jak i duchow1rm. wszystkie
instytucje muzyczne Zosta³y w t}.rn czasie zamkniête lub zlikwidowane. Polskie
¡zcie kulturalne nie przesta³o jednak istnieæ, pÍZer,osz±C siê do podziemia. Po
wojnie, påzy wsparciu åz±du, odbudowpvano kulturê muzyczn± kraju. Jednak
¿ycie muzyczne vå/ Polsce mia³o byæ poddane ideologii realizmu socjalistycz-
nego. DoktIyna ta okre¶la³a styl i postawy estetyczne m.in. utwor w muzycz-
nych powstaj±cych we wszystkich krajach europejskich bloku sowieckiego.
Jedn1³n z najwa¿niejszych våydarzeí pierwszego roku uwolnienia spod jarz-
ma nazizmu (1945) by³ pierwszy Zjazd' I¹ompozytoå w Polskich w IGakowie'
w ramach kt rego odby³ siê å r³årie¿ Festiwal Polskiej Muzyki Wsp ³czesnej.
W konseiå³encji wspomnianych wydaåzeíw pa¼dzieåniku tego roku powsta³o
tak¿e czasopismo ,,Ruch Muzyczny''. Konfelencja kompozytor w i muzykolo-
g w w £agowie (1949) påz1³rios³a ograniczenia swob d artystycznych w zwi±z-
ku z zakoírczeniem dyskusji, jak± od koàlca wojny prowadzili spµ±,ånierzeàrcy
rz±du i jego oponenci. W w1miku przyjêcia socjalizmu jako oficjalnej po1ityki
paàrstwa Zaczêto \ryprowadzaæ åestrykcje, m.in. rozwi±zano ,,Ruch Ml]zyczny"
za påzyvn±zywanie zb1t wielkiej uwagi do modelnistycunej muzyki Europy
Zachodniej. od tej pory neoklasycyzm sta³ síê w Polsce najbardziej po¿±danym
stylem w nowej, socrealistycznej estetyce.

Rok I95 uwa¿a siê za punkt ZWTotny w prze³am1'waniu polityki reali-
zmu socjalistycznego' Koncepcja polityki kulturalnej od tej pory Zosta³a zmie-
niona na wielokierunkow±, porwalaj±c± na wsp ³istnienie å ¿nych postaw
stylistycznych, tre¶cí i funkcji w sztuce. w q³n w³a¶nie µoku odby³ siê pierw-
szy Miêdz1³rarodowy Festiwa1 Muzyki Wsp ³czesnej, kt ry dwa lata p ¬niej
zosta³ nazwany ,'³Varszawsk± Jesieni±''. W konsekwencji, polscy kompozyto_

stefan ¶{rielczewski, K"±f\l Szym±nowski W lcz±ch krytyki pokkiej, v: I?'si1ga sesji Naukowej
Po¶Wiêcoflej Tw åcz1¶ci I{aµoå± sryt±nowskielo, Íed' Zotia Lissa (Place lnstytutu Muzykologii
UniÝve«sYtetu warszawsk]ego, 1962), s. 296.



Ianrynuaæj± tendencji naroålowych oraz innych kierunkiw w Eulopie i obu Ameµykach

rzy mieli okazjê zapoznaæ siê Z ostatnimi osi±gniêciami w muzyce, by nastêp-
nie zainicjowaæ now± po]sk± tåadycjê muzyczn±. W sk³ad polskiej awangaådy
weszli kompozyIoÍZy'. KaziÍnierz SeIoCki (1922-1981), Tadeusz Baird (t928-
r98I), W³odzimieåz Koto ski ( 1925), Henåyk Miko³aj G recki' Kåzysztof
Penderecki, a p ¼niej Witold Lutos³awski, Boles³aw Szabe]ski i iåmi. Awangaåda
przyjêla postaæ schoenbergowskiego ,,seåializmu dwunastod¬wiêkowego" , Ie-
pIezentowanego przez Iw rCZo¶æ Baiåda, Serockiego i Szabelskiego, podczas
gdy webernowska koncepcja,,seríïizmu tota]nego" kompozytor w darm-
stadzkich nie spotka³a siê Z szeÍsz}.rn zainteresowaniem. Postwebernistyczny
punktualizm, jak r rvnie¿ pomysÊ a]eatoryczne i poszukiwania noÝvych efek-
t w blzmienio'åryych zosta³y zaadapto\ryane w tÝV «czo¶ci takich kompozyÅoÍ w,
jak Penderecki czy G åecki. Technika zwana aleatoryzmem kontrollwanw zosta-
³a natomiast u¿Tta po åaz pierwszy påzez Lutos³awskiego w Grach weneckich.

w 1957 åoku powsta³o Studio Muzyki Ekspergnentalårej Polskiego
Radia. W latach 60. z kolei zaprezentowane Zosta³y pierwsze mlzyczne hap-
peningi' Icl:r wykonawcami by³y gåupy znane jako MlM2 i WaÍsztat Mvzyczåry'
]v tyrn czasie poMista³ tak¿e teatl instlumentalny Bogus³awa Schaeffera (ur.
t929). vàydaje siê' ¿e najwiêkszy \¡T³yw na polskie ¿ycie mvzyczne tamtego
czasu mia³y dwa wryðaåzenia: premiery Tåzech poemat w Henri Michaux (L963\
Witolda Lutos³aw skiego i Pasji wg ¶w. £ukasza (l966) Itzysztofa Pendereckiego.
Trzy poematy by³y pierwszym wiêksz1ån dzie³em Lutos³awskiego adaptuj±-
c}.ån wszystkie osi±gniêcia jego waÍsztatu kompozytorskieg o. Z kolel w Pasji
Pendeåecki dokonuje sgrtezy jêzyka muzycznego z påzeszIo¶ci±, stabilizuj±c
formê i ¶åodki ekspresji, a t}«n samym \ryskazuj±c odej¶cie od nultu ekspely-
mentalnego. Dw ch innych kompozytor w: Wojciech I laå (uå. 1932)iHenryk
Miko³aj G recki (ur' t933) tak¿e od'åvr ci³o siê w t1³n czasie od awangardy
w kierunku bardziej tonalnych rorwi±zafi.

Kontekst historyczny sytuacji muzyki polskiej dookre¶la ind1'widualna
posta\^/a Gåa¿1my Bacewicz. Plzydatny åno¿e okazaæ siê tu zarys okres w sty-
listycznych jej Íw rczo¶ci, gdy¿ vn±za³y siê one z wydarzeniami z ¿ycia osobi-
stego kompozytoµki. Na pierwszy okåes tw rczo¶ci zdecydowaåry wpÊ³v mia-
³y studía w Pary¿u, a okres ten chaåakteryzuje u³cie tÍadycyjnych form'¿, jak
na påzyk³ad w Kwintecie na instrumeà y dête (l9)2\. okåes ten obejmowa³ lata
II wojny ¶wiatowej, kiedy åodzina kompozytorki zostïa przesiedlona najpierw
do obozu w Pruszkowie, a nastêpnie do Lub]ina, gdzie pozosta³a do koàrca woj-
nyr. W drugim okåesie tw rczo¶ci' kt ry åozpocz±³ siê wraz z zakoíczeníem
wojny, Bacewicz po³±czy³a foµmy neoklasyczåe z fakl'r::'± kontrapunktyczn±

Jane weinel ÅePage. Women c1mposers, C1nductoås, tlfid Musici±t\s of the «l³entieth Ce tufy: Se'

lected Bio!ftlphies' tom Iu (Metuche± New Jelsey, and London: The scarecloÝv PIe55' Inc.,
1988), s. 1.

Judith Rosen, Gra¿J³? t] B±cewicz: Heå LíÍe 411d l³'oàk (Los Angeles I Fiends of Polish Music, UÍ]j'
ve«sity of southern CatiÍbrnia, l984), s. 16.
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i e]ementami ludoi³1³nia. Przejêcie p¬ez kompozytorkê polskich element w
]udowych i form klasycznych vm±za³o siê z naåzucon± odg rnie ide± socåeïi_
zmu. vy' t}«n czasie Bacewicz stwo¥fa szeµeg swoich najsÊnniejszych dzie³'
obejmuj±cych líoncert na lrkiestrê smyczkowq |1948|, IV Kwartet smyczklw (I95l)
i II S)natê Íortepianow± (1953\ '

Po pierwszej ,,Warszawskiej Jesieni" w t95 roku dramatyczna sytuacja
w Po]sce uleg³a zmianie i kompoz1toåzy polsry mogli naåeszcie us³yszeæ dzie³a
Wiedeàrskiego Kåêgu Schoenbeåga, kompozytor w darmstadzkich (miêdzy in-
nymi Messiaena i Bouleza) oraz muzykê elektroniczn±. Wpikiem wiêkszych
swob d by³y nowe osi±gniêcia stylistyczne Bace1r,Å,'icz. KompozytoIka mog³aÍeÍaz
zwå ciæ siê w kieåunku seµiï¿mu i eksperyånentowaæ z now1³ni bµzmieniami
oåaz g³êbsrym emocjona]izmems ' Pow¿sz± Zmianê stylistyczn± opisïa Judith
Rosen, kt Ía okåe¶li³a w kilku punktach istotne e]ementy jêzyka muzycznego:
(1) odej¶cie od tonalno¶ci, (2) wiêksze znaczenie barå³ry instrumentalnej i (3)
wzbogacenie schemat w rytmicznych6. Påawdopodobnie w zwi±zkå z ðecyzj±
kompozytoåki o zapåzestaniu kaåiery koncertowej (jako skrz1paczki) w tw rczo-
¶ci Bacewicz zacz±³ siê Íåzeci okres stylistyczny, w kt r}Tn pojawiaj± siê wiêksze
wp³yvly kíeåunk w modernistycznych (w påzeciwie stwie do bardziej tradyryj-
nych, wcze¦niejszych gatunk w jak koncerty, sonaty czy spníonie). Niekt re
Z utwor ]4/ tego okTesu, Ío:. Muzyka na smyczki, tr±bki i perkusjg (1958), Pensieri
Nltturni åa oÍkjestÍê ( 19 I ) i Ma³y Trptyk na fortepian ( 19 5 )'

Powszechn1³n wp ¿nikiem tw rczo¶ci kompozytol w polskich by³o siê-
ganie po mateåia³ 1udowY w kompozycjach opaµtych na stylåstyce neoklasycz-
nej. Jednym z najznamienitszych przedstawicieli wspomnianego kierunku by³
\ r'ito]d Lutos³awski, kt lego takie kompozycje , jak Melodie ludol4ld na íoltepian
( 1945 ) stanowi± doskona³y påzyk³ad zastosowania element w ludowych w mu-
zyce artystycznej. I(ierunek rozwoju wszystkich polskich kompozltor w powo-
jennych wi±za³ siê nierozerwalårie z sytuacj± polityczn± kåaju. Lutos³awski, po-
dobnie jak Bacewicz, studiowa³ w WaIszawskim KonseIwatorium (1'932-1937 )

i planowa³ tak¿e kont1riuowaæ naukê kompozycji w Pary¿u. Wybuch II \^/ojny
¶wíatowej i obowi±zek s³u¿by wojskowej pokrzy¿owa³y te plany' W czasie oku-
pacji razem z Andrzejem Panufnikiem stwoµzf duet fo«tepianoi¡T/ wykonuj±cy
popu]amy repertuaå w kawiarniach Waåszawy. W 1945 Lutos³awski zosta³ wy-
brany sekåetaåzem i skarbnikiem nowo powsta³ego Zvå±zku Kompozytor w
Po]skich |zKP). z pe³nienia tych funkcji zåezygåowa! w 1948 Ioku, kíedy we
w³adzach zwi±zkl znale¼µ siê zwolenniry doktri'ny rea-lizmu socjalistyczne-
go. ³V t}³n sampn roku jego I Synfonia opaTta na klasycznych zasadach foåmy
i faktury Zosta³a ok«Zykniêta dzie³em ,,foåma]istycznym" , ze wzglêdl åa Ío, ¿e
nie spehria³a wymagaàr doktryny. Tym sam}Tn muzyka Lutos³awskiego Zosta³a
skazana na niebyt w ¿yciu koncertow1³n.

LePage, Wome Composerr..., op. cit., s.5.
lbid., s. 9.
Rosen, Gr±¿y ± Bacewicz.. 
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-W nowej sltuacji politycznej i w okresie dyktatury stalinowskiej od r948
roku Lutos³awski zaczs odchodziæ od pev nych tendencji ,,formalistycznych"
i w dalsz1³n ci±gu tÝvorzy³ dzie³a inspiåowane fo]klorem. W¶µ d nich znalazly
siê: Ma³a suita (I95l\ l Bukoliki ( 1952 ) napisane na fortepian. W kompozycjach
powsta³ych l4i ]atach 40. i 50. mo¿na våy³ ¿niæ dwie tendencje. Jedn± prezen_
tuj± utwory dla dzieci i m³odzieÊ pµzedstawåenia teatIalÍIe i muzyka populaå-
na, komponowana pod pseudonimem Derwid (m.in. zbi r S³omknwy t±r1cuszek
zavneåaj±cy utwory dzieciêce na sopran' mezzosopran i orkiestrê kameraln±;
I950-I95I\, drug± grupê ÍwoÍz± za¶ utwory, w kt rych zauwaÊæ mo¿na wp³y-
wy ]udowe zainspiåowane tradycj± Szymanowskiego. Po U|uerturze na smyczki
(1949), kÍ Ía q³nyka siê por³y¿szej klasyfikacji, zawieraj±c jednocze¶níe po-
szukiwania modalne i jako¶ci konstlukt1³vistyczne, kompozytoå naplsa³ Mat±
s ilg na oÍkiestrê ( 1950-5l ) oåaz Tryptyk ¶l±skl na sopran i orkiestrê ( l95I ).

Po ¶mierci Stïina Lutos³airyski (pod i³p³ywem BaIt ka) wrykoµzysta³
wspomniane ¼å ð³a w l(oncercie n± oµkiestrê (195]'-]'954)' kt ry jest najbardziej
Teplezentat}wn]m1 dzie³em powsta³}Tn w krêgu jego ludowych poszukiwa .

Kompozytoå po³±czy³ w nim elementy tradycyjne (w zakresie íormy) jak i nie-
tåadycyjne, rwi±zane z otgaåiza¡± vqzsoko¶ciow± d¬wiêku' Z kolei niezvr.ykle
ciekawe rorwi±zanie tona]ne Zaplezentowï w Muzyce ¿atobnej na olkieståê
smyczkow± (L954-I958\, zadedykowanej Bart ko\¡/i' Jak dowodz± zapiski
Lutos³awskiego zgromadzone w Archir³rrm Paula Sachera w Bazylei, kompo_
zYtoÍ pÍZeZ wie]e ]at pracowa³ nad stworzeniem wysoce orygiåalårej techniki
dwunastotonowej. M g³je upubliczniæ w Polsce dopiero w nowych warunkach
politycznych zwi±zanych z ko cem dyktatury stalinowskiej w l95 åoku fby³a
to jednak pozoåna odwil¿ _ p«Zµp. t³um.]. Muzyka ¿atobna jest przyk³adem za-
stosowania tej techniki.

RoZ\³/ j stylistyczny Lutos³awskiego w czasie nastêpnych dw ch dekad
obejmowa³ zar åmo tendencje neoklasyczne jak i awangardowe. Na påzyk³ad'
Preludia i fuga na trzyna¶cie instrumentåjw smyczkowych (1972\ to dzie³o' kt re
ujawnia inspiracjê tradyryjn1³n stylem Bacha stanowi±c1³n osnowê dla indy-
widualnego idiomu æwierætonowego. Jak to przedstawi³ Zbigniew Skoå³ron7,
Lutos³awski przeni s³ r ¿norodne tendencje modeTnistyczne na glunt pel¡/-
nych form klasycznych' Jednym z wysoce oryginaLnych åozwi±zar1 kompo-
zyÍora w zakåesie nowej koncepcji foåmalårej jest d³vrríazowy schemat opar-
ty na sekcjach ,,Hesitant'' (wahanie, oczekiwanie) i ,,DiecÍ" (sekcja funda-
menta]na, bêd±ca rozwiniêciem pocz±tkowego materia³u mot}.Wicznego).
Przyk³adem skonstluowanej tak folmy s±: Kw±åtet smyczkowy i II Symfonia.
Jednocze¶nie, zainteresowanie Lutos³awskiego sonorystyk± uwidacznia siê
w Livre pour oåchestre (1968)' w kt I}Tn to dziele kompozytor zastosowa³ za-
r wno pe³en materia³ dvr.unastod¬wiêko\¡Y (opaÍty na konstrukcjach syme-
trycznych 1 

jak i mikåotonowo¶æ.

Es 1ys on Polish Culture: Zbignieåv skow«on, witoåd Lutost±Wski _ a Cl±ssic of XY-Cefituly Music'
http ://w1,\,'14'.culture.pven/culture/eseje.
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Po okÍesie zainteresowania tendencjami neoklasycznymi z lat 40' i 50'
Lutos³awski zwr ci³ siê ku baådzíej zå ¿ricowanej sty]istyce lat 0., a nastêpnie
_ ku eksperyånentom z aleatoryZmem, dw.unastotonowo¶ci±, mikåotonowo¶ci±
oIaZ sonoryZmem. \^r' ]atach 70. i 80. rozpocz±³ etap syrrtezy plowadzonych påzez
siebie ekspe4³nent w b mienio\ryych Z techrrikami Zaadaptowan1³ni, podcho-
dz±c jednak z rezerw± do osi±gniêæ zachodniej awangard1³ w ÍW czasle ZacZ±³.

å wrie¿ przywi±zyw aæ szczeg ln± uwagê do oåganiczno¶ci påocesu mvzycznego
rozumianego jako struktura linearna, a nie konstrukcja strukturalno-blokowa.
Przej¶cie w kierunku syntezy w latach 70. i 80. \poå.lll Synfonia\ uwidacznia siê
w swoistyTn ,,ujarzmieniu" wcze¶niejszej techniki dwunastotonowej i zaintere-
sowaniu sonorystyk± oraz 'å³.prowadzeniu tych zakIes vå/ w ukszta³towania po-
wi±zane z reinterpIetowan± foIm± sonatow±. My¶lenie ]inearne Lutos³awskiego
mo¿na inteµpletowaæ zwrotem w kieåunku baåokor³Ych ujêæ figuraryjno-faktu-
ralnych opaåtych na åozwijaniu d³ugich linii melodycznych.

Vr' ostatnim okresie tw rczo¶ci, i^/ tlzech £a cuch±ch kompozytoµ kon-
tynuowa³ swoje eksperrr-lrnenty, jednak t}.rn lazem koncentruj±c siê na aspek-
cie tona]n}']Íl (³±cznie z Zastosowaniem teåcjowej konstµukcji harmonicznej
i chromatycznym prowadzeniem g³os w jak na przyk³ad'w £aå1cuchu 3; 1986\.
Kompozytol prezentuje tu wielowaIsfi¡/owe, niezale¿ne ukszta³towania, kt re
wydaj± siê byæ efektem my¦lenia linealnego.

Polski kompoz1tor KrZYsZtof Penderecki (uå. 1933 ) w przeciwieàrstwie do
Lutos³av/skiego nie zwr ci³ siê k-u rodzim1³n ¼å d³om ludorvym, ale w 1946
roku zacz±³ czerpaæ Z element w tåadycyjnych tworz±c w³asny idiom' w kt rlTn
ekspeI}mentalne podej¶cie do baµv³1' dnåriêkowej i formy muzycznej znajduje
czêsto sw j wTIaZw ekspåes1rvnym stylu powi±zan1³n z wa¿nyrn przes³aniem
(låp. Tfen ,ofiarom Hiµoszimy" na smyczki, 1960 oÍaz inwokacja o o¶wiêcimiu
w Dies ir±e, 1967\. Dzie³a PendeIeckiego nawi±zuj± tak¿e do tradycji w zakre-
sie: (l) zastosowania okre¶lonych schemat w formalnych, co mia³o miejsce
w kompozycjach powsta³ych na pocz±tku IaI 60'; (2) odniesie do tradycji
muzycznej J.S. Bacha (Pasja wg ¶w. £ukasza\; (]) do stylistyk muzyki µeligijnej
(Stabat Mater I7a ÍÍzy c³]l Íy a cappella, 1962 oÍaz lutrznia na dwa ch åy, g³osy
solowe i oåkiestrê I970-I97I\. W dw ch Kwartetach smyczklwch (1960, 1968)
i Pafticie na klawesyår i oÍkiestlê kameral-n± (I97I| zauwa¿alny jest tak¿e po'
wr t do tradycyjnych gatunk w muzycznych.

Je¶li chodzi o precyzyjne dookre¶Ienie okres w Stylistycznych w tw I-
czo¶ci kompozytola, tludno jest sfo«mu³owaæ jasn± definicjê. Mieczys³aw
Tomaszewski stwierdzl³, ¿e'.,,Penderecki jest zainteresowany ca³1³å bezmiarem
wszystkich ¶rodk w muzyczlfych, kt ¡.mi mo¿e vårytaziæ szczeg |n± ideê mu-
zyczn±"8. Sam kompozytoÍ w udzielanych wielokµotnie rvpviadach, stwierdza³,
¿e w jego karierze jest tak naprawdê ty1ko jeden okåes stylåstyczny. Wcze¶niej
jednak wskaza³ na kilka wa¿nych dzie³' kt re w pewn1³n sensie stanowi± punk-

cyt. za: sludies in Penderec³i. tom I, Ied. Ray Robinson (P nceton, NJ: Prestige Publications'
Inc., 1998), s.35.
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ty zwIotne w jego tw rczo¶ci. Nïe¿± ðo rlic}f Anaklasis na Zesp ³ perkusyjny
i oåkieståê smyczkow± (1959/1960) iTren (]'960) lfznaÍ\e pÍzez Pendereckiego
za plerwsze silne emanacje Íworz±cego siê stylu ind}'widualnego9. Fluorescencje
(19 2 ), wi³nienione w lozdziïe 19 stanowi± egzemplifikacjê najbardziej Tady-
kalnej, awangardowej postawy kompozytora. Punktem zwrotnym w karierze
Pendeåeckiego jest - zdaniem komp ozyÍoIa _ stab±.t Ma.ter (l'962|, dzie³o, kt re
rozpoczê³o drugi okåes tw åczy, a Plzebudzenie J±kuba (|974) uznaæ mo¿na za
pierwsze dzielo trzeciego okresu stylistycznego.

Ray Robinson wskazuje sze¶æ µ ¿nych faz stylistycznych u Pendereckiego
grupuj±cje ostatecznie w trzy g³ å.rre okIesy tw Iczo¶cito. Pierwszy z nich-,,po_
szukiwanie" (1956-1967\ pokry³va siê z latami. gdy powstawa³y dzie³a ekspe-
rymentalne; charakteryzuje såê g³ wnie sonorystycznyrn jêzykiem muzyczn1³n,
kontlo]owan}Tn aleatoryzmem, wprowadzaniem wielkiej orkiestry, så¡/obod-
n± atonalno¶ci± jako sposobem lineamej ekspresji, mikrotonalno¶ci±, gêst\l.Tni
pionami k]aster w, åoÍa±± ,,pÍzesÅÍzenno-czasow±'', ,,zamkniêt1³ni foåmami"
i uniwersalnymi tematami s)rmbolicznpni. Dnrgi okåes _ ,,sYnteza" (196¯-1974\
czê¶ciowo zazêbla slê z poprzednim, a zawiera dzie³a, kt re maj± odniesienia
do przesz³o¶cå (teksty lituÍgiczne, formy i techniki baåokowe oÍaz renesansowe
np. fuga, moteÍ czy passa.ca7lia, jak r vånie¿ u¿ycie tecbniki ,,muzyka w muzy-
ce'' np. cytat motpvu ''B-A-C_H'', melodii polskich h1mn w itd.). KompozytoÍ
kontynuuje udoskona]anie swego jêzyka mt1zyczrcgo w zakresie sonorystyki,
nieokåe¶lono¶ci, serialnie konstruowanych zðaåzeíl, klaster w i notacji påze-
stÍu enno-czasowej wykraczaj±c poza granice postaw a'å^/angaldowych. Harold
C. Schoenberg, kIytyk muzyczny ,,New York Times'a" po premieåze Pasji wg {w.

£ukasza ZapewTil, ¿e ,,nje mo¿åa odm wiæ jej modernizmu, przy cz1.³å níe brzmi
ona jednak modenistycznie''ll. Tlzeci okres tw rczo¶ci okåe¶lony jest jako ,,sta-
bilizacja" . KompozytoÍ åezygnuje z idei synåe'zy, pluåïizmu i eklektyzmu jaki
charakteryzowa³ dzie³a dåugiego okTesu stylistycznego. Penderecki konq³ruuje
inspiracjê tradycj± stosuj±c nadal wybrane e]ementy ,,modemistyczne go" jêzy-
ka muzycznego. Jednak elementy te s± telaz czê¶ci± dojrza³ej, ustabilizowarrej
ekspresji. Ten okres tw rczo¶ci mo¿na Íe¿ nazwaæ.,czasem integµacji pewnych
e]ement w modernistycznych z poprzedniego okresu ze wsp ³czesnym jêzy-
kiem muzyczn1³n" " ' Spogl±daj±c z tej perspekq¡q,., twierdzenie Pendereckiego,
¿e w åamach r ¿noµodnych dokona tak napµawdê w jego tw lczo¶ci jest tylko
jeden styl, wydaje siê ca³kiem trafne. Ponadto w tw µczo¶ci kompozytora czêsto
pojawiaj± siê odniesienia pozal«.l]Zyczne. Po roku 1989 na\ai±ania do tematyki
narodowej nie s± ju¿ tak widoczne.

rbid.
zI ¿nicowane opÍrie na temaL podzia³u sMistycznej cwolucji Krzysztofa Pendeleckiego
W: Ray Robinson, Studåes in Penderecki, tom I, Ied. Ray Robinson (Princeton. NJ: Plestige
Publications, Inc., 1998).
Ibid, s.45.
rbid.
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Dok³adniejszy baådziej szczeg ³owy podzia³ na etapy två/ Icze p«Zedstaq.ia
siê nastêpuj±colr: (l) poszukiwanie nowego jêzyka muzycznego (1956-1959\,
czego przyk³adem s± wczesne dzie³a, Í1p. Psalmy Dawid± na ch r mieszany, smycz-
ki i perkusjê (1958\, Emanacje na dwie orkiestry smyczkowe (1958\ iStµofyr-.aso-
påaår, g³os m wiony i l0 instrument w (1959\; (2) eksperi³nenty z sonorystyk±
instrumentaln± (1959 -1967 

) , czego påzyk³adem s± Anaklasis na zesp ³ peåkusyj -
ny i oµkiestrê smyczkow± (1960), Wymiary czasu i ciszy na 4O-g³osowy ch å mie-
szany i zesp ³ kameµalny (1960), Tren ,,oJiarom Hiroszimy" na smyczki (l9 0),
kt ry mo¿na uznaæ za kulminacjê t ej fa:ry, l l<vvaftet smyczkowy (1960\ , Polimorphia
na 48 instrument w smyczkowych (196l), I{in1n na oIkiestÍê smyczkow± i dwa
oðtwarzacze magnetofonowe (1962) iFluorescmcl na orkiestrê ( 19 2 ); podobnie
jak Ligeti, Penderecki ekspeå}.rnentoi¡7a³ w tym czasie z innowacyjnymi techni-
kami, aby rozwin±æ masy brzmieniowe. Zainteµesowanie blokani przestTzenny-
mi í masami båzmieniowyni pojawi³o siê wcze¶niej w kompozycjach Cowella
i Yarìse'a; (3) synteza jêzyka d¼v',lêkowego z tradycyjn1³ni elementami mu-
zycznymi (1.962-1972\: St bat Mater na 3 ch ry a cappella (19621, Passio et Mors
Dlmini Nzstå Jesu Chisti Secundum Lucam la soplarr, baryton, bas, Iecytatoµa,
ch r ch³opiêry trzy chi ry i oIkiestlê (l'965|, Dies ir±e _ oµatoium ob memoriam
in pemiciei castis in o¶wiêcim necatzrum inexstinguibilem reddendam na sopran' te-
noÊ bas, ch r mieszany i orkiestrê (L967\, opeÍa Diabåy z Loudun w trzech ak-
tach ( 19 9 ) i l{osmlgoni± na g³osy soiowe' ch r mieszany i orkieståê s1³nfoniczn±
(I970'l; @\ w p ¬niejszych, bardziej wyszukanych dzie³ach (1972-1974\, kom-
pozytor eksperår³nentuje z brzmieniami wokalnymi i skomp1ikowan± poµfoni±.
Reprezentacyjn}Tn dzie³em d1a tego ok«esu jest I Konceåt wiolonczelowy (1972),
a ponadto powstïy w Ê³n czasie r vvnle¿: P±lÍit± na klawesyn, gitaåê elektrycz-
n±, haÍfê, kontrabas i orkiestrê (1972, popÍ. L99r), Magnificat (1974\ iPµzebudzeniå
Jakuba na orkiesÍrê symfoniczn± (I97a|; p\ po³±czenie bardziej ekspåes1³rmego
jêzyka rntyczåego z elementami stylu modernistyczÍrcgo (]'975-198 ) rozpo-
czyna siê v³åaz Z opeI± R±j utµaco¡l i konq¡ruowane jest w takich utworach jak
I lfuncert skr4'pcowy (1976\' ll Symfonia (r98o\, Te Deum na g³osy solowe, ch å
i orkiestrê (1980), I{oncert na altåíwkê i orkkstµê (1983\ i Polskie Requiem na gJo-
sy solowe, ch r i orkiestrê (l98a); ( ) Penderecki osi±ga stabilizacjê dojµzïe-
go, ekspres1³ånego, modeÍnístycznego jêzyka rå'uzyczrrego w utwoåach takich,
jak'. Passacaglia i Rondo na orkiestrê s1³nfoniczn± (1988, w³±czone do III $³nfonii
w 1995), opeåa Låbu Rex (1990\, Tio smyczkowe na slcz1pce, alt wkê i wiolonczelê
(l990- l99l ) iI Sinfonietta na orkiestrê smyczkow± (i 99l ).

Anglia. Benjamin Britten

B«itten po pobycie w Stanach Zjednoczonych (1939 -)'94z|, gdzie zwi±-
za³ siê z kultur± i folklorem amerykaàrskim, po³w ci³ do Anglíi. Jego pow« t

9
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do ojczyzny (jeszcze w czasie wojny) by³ po czê¶ci spo'åryodowany artyku³em
E.M. FoTstela na temat tw Icuo¶ci poety Z Sufíolk, George'a Crabbe'a (l'754-
1832)' kt åego poezjamla³ap ¼niej staæ siê podstaw± |lbretta opery Peter Grimes
(1945). w t}ån czasie, w Z.à.r±zk]u z trudn± sytuacj± po1ityczn± spowodowan±
wojn±, kompozytol na no]r' o zainteåesowa³ siê rodzim± k-ultuµ± brytyjsk±' Sw j
pat otyzm zamanifestoi¡/a³ ju¿ w czasie podr ¿y powµotnej do Anglii w 1942
åoku, kiedy powsta³o kilka kompozycji opartych na angielskiej literaturze i ¬r -

d³ach muzycznych. Jedn± z nich by³ Hymn t0 St. Cecilia na ch r a cappella ïo
tekstu \^IH. Audena, z kt ry³n Britten wsp ³pracowa³ ju¿ wcze¶niej nad du-
¿gn spnfoniczngn cyklem pie¶ni oz³r Huntin7 Fathers ÍIa g³os wysoki i orkieståê
( 193 ) oraz nad powsta³± w roku 1939 Ballad of Heroes na g³os wysoki, ch r i or-
kiestµê (drug± kompozycjê tw lca napisa³ W t}.rn samym czasie, kieðy pod±¿y³
za Audenem do Stan w Zjednoczonych). Kolejn1³n utworem skomponowanym
podczas podr ¿y po\ryIotnej do Aåglii by³a Ceremony of Caµok na ch å ch³opiêcy
i harfê. Kompozycja ta nawi±z1.³va³a styµstycznie do ¶åedniowiecznych kolêd
angielskich, t1rn sam1'rn jeszcze wyåa¼niej odwoÊ±c siê do narodovlych trady_
cji muzycznych. W åoku 1943, na zam wienie lfu¶cio³a Anglika skíego, Bdtten
skomponowa³ kantatê ¶wi±teczn± Rejoice in the Lamb na g³osy ch³opiêce do tekstu
osiemnastowiecznego poety angielskiego Cbåistopheåa Smarta. Stylistycznie
dzie³o nawi±z1³va³o do tåadycji Purcella. ¦wiadczy³y o q.³n efektowne wsp ³brz-
mienia, punktowana rytmika wprowadzona na okåzyku ,,Alleluja!" oraz inne
cechy deklamacyjne odnajdywane w wieåszowanych h1mnach Purcella i pew-
nych odniesåeniach do barokowej formy µitornelowej. Podobne zainteresowanie
rytmami punktor-¡,an}åni stylu Purcella zauwa¿yæ mo¿na tak¿e w kaåonie Fair
and fair and twice so fair pochodz±cym z Symfonii wiosennej na g³osy solowe, ch³o-
piêce, ch µ mieszany i oåkiestrê (1949), a powsta\³n w opaµciu o teksty I ¿-
nych poet w. W przeðmowie do opery Peter Grimes kompozytoÍ i³1³azi³ chêæ
,,przyå³³ cenia oprawie muzycznej w jêzyku angielskim ¶wietno¶ci, swobody
i witalno¶ci, co _ jak stwieldza³ _ od czasu ¶mierci Purcella by³o zdumiewaj±co
µzadkie". Britten z³o¿y³ Purcel]owi i dar³n1³n kompozytoIom angielskim ho³d
tak¿e w imych dzie³ach, w¶r d kt rych znalaz³y slê'. The Beggar's Gaya, Dido
and Aeneas Pulcell± The Fairy Queen, a tak¿e Zbiory pie¶ni. Ifulejn1³n, maj±c1³rr
miejsce podczas wojny, przyk³adem rozbudzonego na nowo zaiårteåesowania
dziedzictwem angielskim jest Serenada na teno³ r g i smyczki (]94]). Utiry å
ten stanoå¡/i Zadziwiaj±c± kompilacjê tekst w obejmuj±cych tw rczo¶æ poet w
angielskich od wieku piêtnastego a¿ po dwrrdziesty w³±czrie. Wp³1³v jêzyka
angielskiego na styl Bdttena by³ jednym z czy.nåik w, kt re przycz1ni³y siê do
powstania kategorii ,,angielsko¶ci" w jego muzyce'

Przyk³adem kszta³Ê±cej siê nowej postawy narodowej kompozytoTa
byio zapo¿yczenie brytyj skich pie¶ni ludowych. Tlv rca zånieåza³ t}Tn samym
do osi±gniêcia wiêkszej prostoty i k]aror³.no¶ci swojej muzyki. Wspomniane
zapo¿yczenia, to za]edwie jeden z e1ement w kt Ie ptzyc±m:Jy siê do szerzej
rozumianego idiomu angielskiego jego t\^/ rczo¶ci. Wiele opracowaàl pie¶ni lu-
dowych _ pomimo wieåno¶ci oryginaln1³rr melodiom ludow1³n - zawsze opiera
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siê na urozmaicaniu me]odii r ¿norodnpni zabiegami faktuåaln].³ni i harmo-
nåczn1rni. W The Ash Grove vurysåêpuje polimodalny kontrapunktyczny zwi±zek
pomiêdzy sta³± diatonik± linii wokalnej (w F-dur) a zmieniaj±cymi siê obszara-
mi modalngni (Ï_eolska itd.) akompaniamentu (p zyk³ad 20-l\, gdzle r ¿no-
barwne wsp ³brzmienia dysonansowe odzwiercied]aj± poetycki nastr j tekstu
,'Still tlembles the moonbeam on stµeaÍrlet and fountain". Wspomniana re-
lacja politonalna pomiêdzy g³osem a akompaniamentem jest cech± charakte-
ryStyczn± wielu dzie³ Bdttena. Przyk³adem ¶cis³ego odwzorowania oryginal_
nej melodii s± tak¿e opTacowania pie¶ni ludowych, takich jak Men of Goodwill.
Natomiast iåne opracowania kompozytor opiera³ na baµdziej z³o¿onych zapo-
¿yczeniach i transformacjach mateTia³u pie¶ni ludowych. Peter Evans, przyta_
czaj±c swoje spostrze¿enia dotycz±ce swobodnego podej¶cia Blittena do ¬ de³
]udowYch w utworze suite 0n English Folk Tunes op. 90 na orkieståê kameraln±

still trem - bl±s the srreom_lr änd íoun _ Irin, Bul

l Bi Dorian pi³no lins

PÍzyk³ad 20-l Britten The Alh Grove, opÍaco'/,³anie pie¶ni ]udowej, polimodalny kontrapunktyczny
¯wi±Zek pomiêdzy stï± diatonik± lir i wokalnej (F_d''.) a zmieniaj±c}³ni siê obszalami moda]rrymi
akompaniamentu (t,eolska itd. )

(I966-L975) sfiryieldzi³, ¿e w opinii m³odego pokolenia kompozytor w wsp ³-
czesnych BÍittenowi ,,¶wiadome kult}'wowanie muzyki ludowej by³o niepo-
pulame, mimo i¿ da³o siê je zallwa¿yæ w dzie³ach wielu prekursor w muzyki
angielskiej"ra.

Chocia¿ Bdtten czerpa³ z µ ¿norodnych ¬r de³ angie]skich, zar wno lite-
rackich jak i muzycznych' dziêki umiejêtno¶ci ³±czeniawielu e]ement w obcych,
zyska³ opiniê jednego z najbardziej oryginalnych kompozytoI w angielskich.
opr cz wierszy angielskich opraco³r1³va³ r wnie¿ teksty: w³oskie (Seven Slnnets
of Michelangelo, 1940), niemieckie (Sechs H lderlin-Fragmente, I958) i francuskie
(Illuminations, 1939, tekst Rimbaud) ³±cz±c w³asne modalne cechy narodowe
i tradycyjne e]ementy halmoniczne (triada) ze wsp ³czesn1åni zasadami styli-

Petel Evans, The Music oÍ Bj±min Billefl (Minneapolis: Univelsity of Minnesotta Pless,
1979). s. ll8.
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styczno-techniczn1rmi. W czasie studi w u Franka Bridge'a zdoby³ gruntor³³r±
wiedzê na temat muzyki Balt ka, Schoenberga, Berga i innych kompozytoå vå/

wsp ³czesnych. Jego Waiacje na tem±t Fµanka Bidge'a na olkiestIê smyczkow±
(1937) wskazuj± na przywi±zanie do szeroko åozumianej tåadycji wiede skiej,
pocz±wszy od Mahlera a¿ po Schoenbeåga. Z kolei Donald Mitchell twierdzi, i¿
czêsto ,,styl' na¶ladowany påzez kompozytoIa i pod wp¡³vem kt rego kompo-
zytor pozostaje, jest d1a niego w danym momencie wYj±tko}¡/o atrakryjny"15.
Na påzyk³ad w niekt rych czê¶ciach cyklu piêciu pie¶ni on This Island przezna-
czonych na g³osy Ý'vf/sokie i fo«tepiai (1937|, a opartych na wierszach Audena,
doszukaæ siê mo¿åawp³yw w Apollon Musa7ìte StrawiÍlskiego' . oddzia³ywanie
tw czo¶ci rosyjskiego kompozytola widoczne jest tak¿e w spolaryzowanych
p³aszczyznachf'akturalnych i formalnych wielu p ¼niejszych dzåe³ Bµittena (np.
War Requiem\. M^iårro ¿e kompozytor czêsto scala³ tego rodzaju mateåia³ 1,å/ pIos1e
i tradycyjne schematy foµmalne, mia³p ¿riejpo£±czyær ¿noåodåe ¼å d³a inspÅ
racji (zaå wno ojczyste jak i ponadnaåodowe ) w ujednoLicony i wyµazisty idiom
Iomantyczny. Co wiêcej, åozbudor³r-rj±c estetykê romantyczn± swoich poprzed-
nik w z ko ca dzieå-viêtnastego i pocz±tku dwudziestego wieku, Britten ³±czy³
j± z osobist± w1.powiedzi± natury politycznej, spo³ecznej' religijnej i moralnej.

B tten t\Ä/o«Zy³ å ¿ne gatunki, takie jak: opery dzie³a okazjonabre' cho-
ra³y, muzykê wokaln± z towarzyszenieån fortepianu lub orkiestry muzykê ka-
meraln± czy inne zestawienia instrument \ry. I(omponowa³ te¿ utwory oIkie-
strowe, w¶r d kå rych znalaz³y siê m.in.: SinÍznietta (1932\, Simpk Symphony
(I933-I9}4), Konceµt Íortepi±àI1w (L938\, I{1ncert skrzypcowy (1939). Jednakze,
jego ewolucjê filozoficzn± i stylistyczn± naj³atwiej mo¿na zaobserwowaæ iry dzie-
³ach wokalnych powstaj±cych od lat 30., a¿ po War Requiem z 196I Íoklu. A Boy
was Blm na ch Í a cappella (1933\ ukazuje wczesne umiejêtno¶ci kompoz1.tora
³±czenia w jeden sp jny, choæ formalnie zå ¿nicowany zestaw wariacji r ¿nych
¼r de³, po¶r d kt rych znalaz³y siê melodie i teksty kolêd zar åryro stalonie-
mieckich jak i angielskich. ow tradyryjny síormalizowany schemat ïu¿y jako
idealna konstrukcja dla zestawienia kontrastuj±rych ze sob± brzmåe i faktur
tak charakterystycznych dla stylu B ttena' Najbardziej uderzaj±cy jest kontIast
pomiêdzy wariacj ± pi±t± (z Wie]owalstwo\³Ym, kontåapuåtktyczn1³n , zå ¿ålico-
wanl'Tn rytmicznie styiem dobarwionym wsp ³båzmieniami dysonanso³q³ni)
påz1pominaj±c± ¶åedniowieczny motet fÍancuski, a wariacj± koàrcow± (z jej sta-
tycun}«n harmonicznie kontekstem opart}«r na Zmianie barw, kt re på±³vodz±
na my¶l technikê Klangfarben Schoenberga)17. Mimo ¿e w dziele tpn zalwa¿af-
na jest g³êboka religijno¶æ Brittena' jednak tematyka mora]na i spo³eczna jego

Donald Mitchell, 7³s Music±å Atmosphere 
' 
w: Benj±min Britten: A Comment±ry on His Worl<s Írom

a Gåoup ofspeci±Iists, lêd. Donald Mitchell i Hans Kellel (salisbury squale, London: Rock]iff
Pub]ishing CoÊolation Limited, 1952). s. l1.
PoI Il,1lanie kon³retnych åragment w dzie³ Brittena i stlawiískiego w| Evans, The Music of
Benjamift Bittel1, op. cit., ss. 73-74, a Íak¿e wi Mitchd)., The uoc.³l Muí'c' w: ibid., s. 4.
Mitchell, op. cit., s. 89.
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tw rczo¶ci po raz pierwszy ujawni³a siê ju¿ w po³owie lat trzydziestych. w Ê«n
czasie jego filozoficzne pogl±dy rozwijïy siê r wnolegle z rosn±qåni obawami
dotycz±q³ni niepewnej sytuacji politycznej. W peå'n1³n sensie sårrmulowa³a je
tak¼e wsp ³praca z Audenem, kt µej w1årikiem by³o pierwsze påze³omowe dzié-
³o our Hunting Fatheµs (l'936). Mimo w1'ra¼nego wp¡³vu stylu Strawir1skiego
w Rats aw±y, czy romantycznej estetyki Mahlera w koàrcowyn Funeral M±rch,
omawianie tego okresu tw czo¶ci mo¿liwe jest Ý\Tr³±cznie påZeZ pryzmat indy-
widuatnych, subiekt1³³.nych odczuæ. Muzyka podkre¶la ideê zawa«t± w komen-
talzu Audena, wyl'a¿aj±c± sprzeciw wobec bezsensoråryrej rzezi zl³.ierz±t dla spor-
tu, a fakt ten dowodzi ³'r.µêcz egzystencjalnych zapatrywaàr Audena i Britténa.
W swoim pamiêtniku Britten odni s³ siê do tego dzie³a, kiedy v'ryåa¿a³ sw j
narastaj±cy niepok j nvi±zaåry z hiszpaàlsk± wojn± domow±'s.

Lektura pamiêtnika BTittena, jak r wnie¿ jego muzyka wyra¬nie do-
wodz±, ¯e Blitten by³ przeciwnikiem II vå/ojny ¶wiatowej. Jako zdeklarowa-
ny pacyfista \ry oklesie miêd±³vojenn1³n (19]6), nacecho\ryan}Tn wzÍostem
napiêcia na arenie miêdz1naåodowej, wsp ³pracowa³ z Paulem Rothem nad
dokumentem Paa ce Film' \N Ball±d of Heroes na solistê, ch r i orkiestrê (l939 ),
dedykowanej ¿o³nieåzom Brytyjskiego Bata]ionu Brygady Miêdzynarodowej
poleg³irm podczas hiszpaàrskiej wojny domowej, odnale¼æ mo¿na wyj±tkowo
påzejmuj±c± oplawê muzyczn± tekst w Audena i Swinglera. Utw r ten Zo_
stal skomponovå/any w obliczu pogarszaj±cej siê sytuacji politycznej, na kl tko
przed tym, nim Britten opu¶ci³ Angliê i uda³ siê do Stan w Zjednoczonych.
Znaczenie i ranga tego dzie³a vqp³ywaj± z doskona³ego zespolenia tendencji
filozoficznych i cech stylistycznych, co jest chaÍakterystyczne dla wiêkszo¶ci
Iepertualu Blittena. opr cz odniesieàr politycznych i _ typowych d]a Mah]eåa_ aluzji mlzycznych, zamanifestowanych m.in. w tytu³ach muzycznych -
Funeral March, Scherzo (D±nce of Death), Recitative and Chor±t i Epitog (Fineral
March) _ oðnale¼æ mo¿na å r³.nie¿ dlamatyczny osobisty styl jego powojen-
nych dziel na glos solowry i chor.

Wszystkie cechy muzycznego jêzyka Brittena, i¡' kt rym kompozytol
plzekszta³ci³ tradycyjne struktury tr jd¬wiêkowe w politonalne kons tiuk_
cje kontekstu tona]nego opaltego na interakcji modus w i iålnych rodzaj w
nowoczesnych zbioå w vr.1zsoko¶ci dzuriêk w, mia³y byæ nastêpníe poddane
syntez]e w War Requiem' Relacje muzyczno-dramatyczne Requiem lkazuj±
³±czne do¶wiadczenia nabyte w p«acy z oper±, ch rami, gatunkami instru-
mentalnyrni po II wojnie ¶wiatowej. W szeregu oper' takich jak ]iål'in. Peteµ
Grimes (dzie³o pµzynios³o mu opiniê najwa¿niejszego angielskiego kompozy-
toÍa opelowego od czas w Purcella|, The Rape of Lucretia (1946), Atbert Herring
(].947|, Lï's Make opera! (1948\, Billy Budd (I95I'1, Gloriana (1953\, The turn
of the Screw (1954'), NTye's Fludde (å957|, czy Midsummer NÚht,s Dream (1960\
odnale¬æ mo¿na wiele konstrukcji muzyczno-dramatycznych, kt re mia³y
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s Åanowisko B ttena cytowane w: Donald Mitche1]., Bitåen ±nd Audefi in the Thårtíes: The Year
l9J (London and Boston: Faber and Fabel t9El ), s. 46.
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staæ Siê podsta\ry± syntezy w stworzonym p«Zez kompozytoÍa Waå Requrcµn'

µonuåy, ðåamatyczny nastI j ko cowych fragment w Peter± Grimes± zawieTa
dysonänsowe zwi±zki bitonalne Zachodz±ce miêdzy ban³nym C-dur aåpegqio

oikiestry a obszaåem toåalnym A'dur g³os w wokalnych. I/à r wn}Tn stopnlu
udeåzaj±ca jest k³ tnåa pomiêdzy Ellen a Peterem w pieåwszej sceníe aktu
II, kt iá pojawia siê na tle ch µalneg o Cåedo ¶piewanego pÍzez kongregacjê
podczas nabo¿eàrstwa. Religijny k]imat podbudowany napiêciem dramatycz-

''o--.r'yc'.y- 
wywo³anym przez skontÍastowanie odrêbnych poziom w

faktuåalnych, brzmieniowrych i tonakrych, zapowiada estetyczno-techniczn±
postawê Brittena zauwa¿áln± p ¼niej w Waµ Requiem. Ponadto, szeåeg fµag_

ment w Peter± Grimesa ujar³³lia dlamatyczno-muzyczne podobieàrsty/a do

Wozzeck± Berga. ³\r' okresie powojenn1³n åeµgijno¶æ Brittena potÝvierdza³y

utwory ch ralne, kt rych komponowanie stanowi³o kont1åluacjê dåogí roz-
poczêiej w 1942 roku podczas podr ¿y powrotnej do Anqµi Za1iczaj± siê ðo

iích: '±'shepherd's Caµol do tekstu Audena 0944\, Festiv±l Te Deum (1944), St

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

Jubil±te De| (íg6l\ oraz utv ory pov sta³e po War Requiem' Ponadto kompozy-
tol oplacow}"Wa³ r wnie¿ teksty leligijne na g³os soloi³y._ 

Få]ozoiiczne, polityczne, narodowe i religijne påzekonania Brittena zna-
1az³y sw j vå1ra:z w'War Requiem, w kå ryrn to dziele kompozYtor wYkorzystuje
szereg ¶rod» w wokalnych i symfonicznych w ce1u osi±gniêcåa jednej z jego

najbaidziej przejmuj±cyæh i oryginalnych ekspresji dramaty-cznych' ³V dzie³ach
srittena trääycyjne iormy i gatunki (fuga, ch±conne, ritzrnell itp.| staj± siê pod-

åaw± nietraðyæfinych relacjí miêdzy zbiorami d¬wiêkowyni, w sk³ad kt rych
wchoáz± kon¶trukcje modalne, oktatoniczne i ca³otonowe, chaÍakteTystyczne

dla styl w Bart ka i Strawiàlskiego. ]/ szystkie wspomniane ukszta³towania
dzå³riêÅowe ³±cz± siê czêsto Z tradycyjn± choæ niefun³cyjn± akordyk±- Requiem

zosta³o zam wione na ¶wiêto po¶wiêcenia zniszczonej podczas II wojny ¶wia-

towej katedry ¶w. Micha³a w Coventry Siêgaj±c w opraco\¡åanit MsZy Za zm±r-

³ych po altywojenne wiersze Wi]freda owena, poety i bohatera angielskiego,
t<tori 

'gilð³ 
wé Francji pod koniec I wojny ¶wiatowej, kompozytoå maniíe-

stujé reiigijne i poµtyczne przekonania oåaz moralny sprzeciw wobec II ]ryojny

¶wiatowe;. szczìg hry dualizm, polegaj±cy na zestawieniu sakIalnych tekst w
³aciàrskich z angíelskim komentarzem poetyckim koj arz±cym siê z czasem \ryoJ -

ny, cierpieniem i ¶mierci±, znajduje swoje muzyczne odzwierciedlenie zar wno
w ukszta³towaniu makroformabr1ån jak i lokalnych schematach formalnych'
TWorz± go r wnie¿ skomplikowan e zale¯no¶ci zachodz±ce pomiêdzy e]ementa-

mi melodycznpni i haµmoniczn}³ni.
Zasiosowanie p¥ez Bdttena blok w i p³aszczyzn skontåastowanych pod

wzglêðem faktury i barvåy w pewien spos b odzwieræiedla postawê filozoficz-
.'± 

"ko-po'yto.u. _Monumentá]ne 
opracowanie sakåalnych tekst w ³aciàrskich

''ä 
sop'ä.' ¶o1o, ch r i wielk± orkiestrê, kontåastuje z umuzycznieniem poezji

angieÅHej wrykonywanej przez solist w - tenoI i baåyton (dw ch ¿o³åierzy\
i oikiestrê kámeráLn±. Pomiêdzy tyrni dv iema spolaryzowan1rni kategoda-
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mi wykonawcz1³ni kompozytor wprowadza jeszcze jedn± kategoµiê _ odleg³e
i aåchaiczne båzmienie ch Íu ch³opiêcego i organ w. Podstaw± ukszta³towa-
nia przebiegu formalårego staje siê «ozbie¿no¶æ widoczna w åodzaju wybåanych
tekst w i ich opracowaàr muzycznych. Britten twolzy najsilniejszy kontlast
pomiêdzy sz stym wieåszem So Abr±m rose (baryton i tenor solo), opisuj±c1³n
niezwykle przejmuj±ce i straszne påze¿ycia, a Sa ctus (sopran so1o i dzwonki,
po kt rych r³prowadzony zostaje ch å) repåezentuj±c1ån wysublimowan± sfeµê
sacrum. G³osy ch³opiêce w I{osàias pebi± funkcjê b³agah± (,,spraw, o Bo¿e, aby
påzeszli ze ¶mieåci do ¿ycia" ).

G³ r³.rie zasady muzyczne okre¶laj±ce wskazane pow1z¿ej zestawienia kon-
trastuj±cych segment w zainicjowane zosÍaj±w Introià odzwierciedlaj±c seman-
tykê tekstu: ,,Requiem aeternam dona eis Domine: et ]ux perpetua luceat eis".
PTzeðstawione Zostaj± tu dwie kontTastuj±ce Ze sob± kategoåie: ¶mi³æ (,,wieczny
odpocz1nek") i ¯ycåe (,'¶wiat³o¶æ wiekuista" ). Niezi¡Ykle ciemne brzmienie wstê-
pl do Requieffi aetem±m osi±gÍiête zostaje pIzez pIowadzon± na niskim poziomie
d1namiczn1ån ch raln± ðeklamacjê antyfonïn± opart± na dw ch ð¼å³riêkach:
li i c. Tåyton Zestaåryiony jest z kilkoma wiêks±³ni p³aszczyznami orkiestrowry-
mi, kt Ie åozwIjaj± siê w poðobny spos b w niskim µejestrze. Bij±ce dzwony
two«Z± l³/alstwê båzmieniow± dobarwiaj±c± ¶piew ch åalny påzez podwojenie
trytonu. Partiê orkiestry twoÍzy z ko]ei kilka skontTastowanych warstw mo-
dalnych, z kt rych ¿adna nie zawiera podstawowej kom rki trytonowej ch ru
i dzwon w. Nad nut± peda³ow±a (n7ba, kot³y i foµtepian), kt ra umiejscowiona
jest osioåryo ]^/obec trytonu ch åalnego l åazem z nim tworzy wiêkszy segment
rykJiczno-interwalovåry [3]:fis-a-c, wyodµêbnione s± dwa bloki modalne pomiê-
dzy wznosz±cym, oståo zarysowanym tematem paµtii jasno brzmi±cych instru-
ment w dêtych i smyczkowych a parti± instrument w dêtych o ni¿szej skaii.
Dvne p³aszczyzny orkiestrowe s± ze sob± blisko zwi±zane poprzez zawarIo¶æ
d¬wiêkow±. Alteåacja (klasa wrysoko¶ci ð¬wiêku' a w ozdobnej figtlåze tåzydzie-

pr±no

inaeµval-3 segment:

E octatonic:

l1

Przyk³ad 20-2 BrittenW.³f Pcquíem, pocz±tek, dysonanso\³'a zïe¿no¶æ pomiêdzy tlzema skontla-
stolvan}¡ni zbiorami d¼åriêkolq³ni Iv paTtiach ch ru i orkiestry| cykliczno-inteåwa³oå1 [3] |fu-
a-c), Íemat \ d moll harmoniczn}«n, modus e-okÍatoÍiczny (e-f-!-4s-b-h-cis-d)
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stodwojkowej partii W vvysokim rejeslrze) odr ¿nia temal ullzyÍnany w tonacjj

d-mollharmïåicznej (d³-f-g-a-b-tis-d, z gis jako åll¿sz1'³å d¬råriêkiem zamiennym)

od skali a-oktatonicznej p-f'g-gis-ais-h-cis-d\ partü dolnego reiestru instrumen-

t w dêtych. synboliczne znác}enie trzech kontlastuj±rych ze sob± ch ralnych

i orkåésiåo³q'æh zbioµ w å³ysoko¶ci d¬wiêku ³qrwodzi siê_. påzede wszystkim

z dysonansowej roli podstiwowego trytonu ch ralrrego (ài-r) wystêpuj±cego

w rélacji ze wskäzani.åni poåz±dkami toåïinymi (d-mol/ haåmoniczn)³n i modu-

sami e-äktatonicznymi). TÊton/iså nie naleÊ do zbioå w modalrrych (przyk³ad

)l-¼),, worry z nå.rå ietacjê chromatyczn±' Natomiast w po³±czeniu ze skal±

'-oàtáto''å.'.'± 
tworzy zwi±'äk komplementamie s}«n eÍryczny' Z Íego Íe¿wzglê-

du, kiedy ,uårlymuoy d¬v,³lêk a (o¶ fis-a³\ w³±czony zostaje do p³aszczyzny or-

kiestrowej staj±c såê e]ementem tematu utIz}Tnanego w tonacji d-m1ll, lryIoå
cfr pozostaje jedyn1³n odåêbq³n elementem dysonanSov yn'
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mia³o to miejsce W poprzednim fragmencie ca³otonol'å1.rn) utr4³nuj±c go nadal
w nowej transpozycji oktatonicznej. wznosz±ca oktatoniczna figuåa kwintolo-
wa' ±-b-c-des-es (przyk³ad 20-4) u1ega przekszta³ceniu iry segment diatoÍriczny: Æ-

des-es-f-ges w kadencyjnej figurze (wspa ej wzmocnieniem dynamicznym - cre-

scend7) nasÍêpåego taktu T,å/ taki spos b, ¿e podstawo³vy tryton (w zapisie enhar-
moniczn1ån: c-'es) inteIpletowaæ årro¿åra zar rvno w kontek¶cie oktatonicznym
jak i diatonåczn}³n. Podstawow± lam± tego pasa¿u oktatoniczno-diatonicznego
w jasn1rå, wysokim Íejestrze instrument w dêtych i smyczkoi³ych jest cykl
interwa³ovlY |)l'. a-c-es-!es stanowi±cy w1pe³nienie wyj¶ciowej symåµid rts-±'c.
Konstlukcyjne znaczenie fis-a-c potwieIdza fåagment zawieraj±Cy tekst: ,.et lux
perpetua'', w kt å}«n to ch ra]nemu sàrettl na d¬wiêkachfis i c towatzyszy jeïy-

nie p¿ytrz}Tnane a. Tak wiêc, buduj±c dramaturgiê przygoto³luj±c± wprowa-
dzenie kategorii ,,¶vmat³a", tryton w paÍtii ch ru przekszta³ca siê z pozycji ele-
mentu dysonanso\ryego w element konsonansowy, jako ¿e staje siê elementem
ca³otonowych' oktatonicznych i diatonicznych zbior w r³1zsoko¶ci d¬wiêku.

PÍ¯yk³ad 20-4 Brittenwåf Requiem DÍ l, t 7-8, oktatonic¯na figuJa kwintoloIva (a-} -c-des-es) pÍzê'
kszta³cona Ýv segmcnt diatoniczny (c-rtes-es-Í-!es), podkre¶laj±ca podstawo'lv± kom «kê trytonow±
(c_ges), oktatoniczne i diatonic¯ne interpretacje wsp lne8o cyklu intenva³oIvego [3] (a-c-eJ-JeJ)

Hy³nn Ie decet hymnus (nr 3-7) na ch r chlopiêcy, oågany i instlumenty
smyczkowe, jest przyk³adem etapu po¶µedniego, jako ¿e tekst odnosi siê do mo-
dlitwY i obietniry zbawienia: ,,Thou who hearest the playe³ unto Thee shal] all
ÍIesh come" (,'Ty, kt ry wYs³uchujesz modlitwy, do Ciebie przychodzi wszyst-
ko, co ¡³ve"). W kontÍastuj±c}m opµacowaniu przypominaj±cym cantus pl±nus
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Przyk]ad 2o-] BÍlÍteÍL W±r Requiem, t. 6-9, nowe \ryaJstllY modalne (skale ca³otonowe) rv plasz_

""v?L. -'t"g" *:.rtrr' .-y"¿k * .tuårowi±ce p eciJ³yr'agê dla mie szanYch segment \^/ moda]-

nyih w partil w1'soÅlego rejestru instrument w dêtych i smyczkoI¡'ych

³V miejscu zapowiadaj±cym wprowaðZenie t kstu -et J'ux perpetua'' kom-

pozytor navri±zuj±ð do symbo ki tekstu rozwi±zuje påzebieg opaIty na kont«a_
'i.i" (,,.µ'o.ut''y- iryton i'modusy oµkiestrowe). W miejscu rozpoczêcia ekspozy-

c;i oiÅåestry 1tät<t o do nå l ) wyj¶ciowa skala e-oktatoniczna Zostaje Zast±piona

* å'ki- i.j"rt.'e instrument' w dêtych przez wzÍ|osz±ce.siê å å'ålocze¶nie

fiê.ioaz-åê»o*" segmenty dw ch ¶fal ca³otonowYch oddalonych o tercjê

Áa±: n-cås-aås-|-g i d'-e-fis'a¶-b (przyk³ad 20-] ). Pierwsza ska]a ca³otonowa za-

µoåi'o.u jest "d"znriêkiem osioq³n 4 (tuba, kot³y i-fort±ían), co w åezulta-

cie daje konståuk ¡ê ta] -h-cis-dis'f-g' Ifulejn± -skalê 
dope³nia d¬wiêk c trytonu

ih .,-r" t*o.'±. 
"laäa, 

p1-a-r-1'-as-b' Pozosåa³y sk³adnik trytonu (fi ) sta³ siê

.'!s.i± 
'³³uaä*± 

ostat;Ê skáµ. A zatem wszystkie trzy komponenty pierwot-

""!á 
s'"g-""t" æyktczno-interwa³ owego |3): Jis.-a'c. staj± siê konsonansowyni

ele-meni'ami w obrêbie p³aszczyzny orkiestrowej odwzoåowrrj±c (czy tez syste-

matycznie generuj±c) oäpowiednio oba cykle ca³otono\^/ ' \^r'ynikåem tego Jest

przejrzysta1 haåm-o¡na ielacja pomiêdzy b1okami ch åaln1rrri i orkieståo'åv-r-'rni
l tµäns'formacja faktuåy muzycznej zapowiadaj±ca,,¶wiat³o"'

µod koniec kolejnego pokazr' oåkiestry (nå 1, taktY 7_8) w zapowiedzi "et
L'* p".p"tou" µritten zacåow'uje konsonansow± Ío]ê trytonufs-' (podobnie jak
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napotykamy kolejne skåzy¿owanie trytonu c-Íis z ÍÍzema Íodzajami zestawÓw

aä'iêÅo*, ca³otonowych, oktatonicznych i diatonicznych w obåêbie formal'
nej i ici¶le kontrolowánej StIuktuIy. Pieå¡/s7a czterotaktowa fåaza, podzielona

nadåatoniczne segmenty ,,bia³ych i czamych klawisZY"' jest t}³nczasowo ZwI±-

,u""pn u aå*iêÌí, i1í, prry u1,^nale¿± oåle odpowiednio do dw ch sfer dia_

tonic¿nych i wspierane 
'± 

p''"¼ .;.r''ty peda³owe instrument w smyczkor³ych'

µåazê päprzednika r wnowa¿y czteIotakt nastêpnika, kt ry koàIczy pierwsz±

seµc;i s³oååro-mu zyczå± (A). i(om rka trytonowa stanowi podstav ê lineamej

JiuÅí"ry sekcji' twärzy iak¿e ðysonuj±ce napiêcie wµaz z pierwsz1'³ål akoådem
_ tr jd^;iêkiem F-dur. aozwi±ianie tego konÍliktu tona]'nego nast±pi dopiero

w Åa'ðencji tej czê¶ci na ïowach ,,nequiescant in pace' Amen'' (',Niech odpo_

czywai± w potoj". ³men'' 1 . Akoåd F-dur åozpoczyåaj±cy flagment Te decet su-

;_"*l 
"'' 
í#f".'i'acjê oryginalnego zbioru cykliczno-interwa³owego [3): fis-a³

å³ioi"g" .um± ;est 
"kombika trytonowa;. Tr jdzwiêk ten antyc1puje åozvn±za-

''å" 
t.y"too,'' fiii. na kwintê czyst±: f³ ' Poniewa¿ jednak fåagment Te decet jest

iu'± p'oå"a"å±, kompozytoi ekiponuje inteåårya³y-prezentuj±ce skåajne katego-

.i" (àor'ro.'u.'i i dysonans ) w oárêbnych relacjach: lineaånej i wertykalnej '' Jak dot±d skÍadowe kom rki¯-y'iby³y okåe¶lone przez dwie sfery diatonicz-

ne ( ,,bia]e i czäåne klawisze'' )' W konåapunkcie z lini± wokaln± r³ykoåzysÊ±c±
.'ii.åo*o 

"'l,e"³åon± 
kom åkê tryt onow± (c-d³µe-Jis) oågany åozwijaj± pµzebieg

opLty .'u t³powej d chaconny linii basowej. Uzyskana-w ten spos b s}³netlla

.Ä'á"1urv.^u ozÄacza zazêbiéåie siê komponent w k919j1v9h dw ch zbioå w
d¬ååriêk w: ( 1) oktatonicznég o @-d'es- []-fis.låb t-!]:|: rt'),kt Tego transpozycja

o.yíåi'ur"": i 
"rt*kcji rykli"czno-interwa³owej tll fs-a³ ? c-es'frS\ pe³ni funk-

.à íifu"do*v osiowä; oåaz (2) ca³otonowego (c d-e-Íis\- od momentu s1ånulta_

åíiznego nu³o¼e.'ia wstazanych pocz±tkow tonahych 'd 
sze Íµazy Te duet zmie'

i'u:± # r.å"-"³" separacji pbszczeg ånych-zbior w d¬wiêkovvych odpowiednio

do'muzycznego opµacowania tekstu: ,,eiaudi oratíonem meam, ad te omnis caåo

u"å"å'i,,ur³í'' -odlitwê moj±, a wo³anie moje niech ðo Ciebie przyjdzie" )' 
-

oiÁanowa tinia ba¹u pizypominaj±ca chaconnê (poc'z±wszy od d¬wiêku

li w nuírerze 3, takÍ 4 do_d¼wiêku ds w numeIze 4, Íakt 3) zawieåa kom-
pletny zbi r oktatoniczny (c'd³s-f'fs-gk-a-h) kontrastuj±cy z diatonik± fåaz
;;à;i-y.h TÍyÍoÍ| c-Íis iaie¿y ziå vvno do zbjoru oktatonicznego jak i dia-

to"ii'"y.µ' fµa¼ wokäInych. Po åozbudowanych piêciotaktoÝvYch frazach po-

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

;;;i;'± ; µe]acjí inwersyjn.i í 
'± '" 

sob± tymczasowo po³±czoåre påzez wI±-

.'o.'y iryto.', nastêpuje pierwsze wprowadzeníe porz±ðku oktatonicznego

år-a-¼' i åt'l w ]inii woÅahej (sekcja æ, numery 5-6), dope³nione d¼wiêkami

)-a ,i-å i' iiniê wokaln± 
'ìi..;å 

l (nI , takty I-4\ Íworz± teraz skå cone

dlå'r'táàtowe fräzy åozvnjaj±ce tµanspozycjê t«ytonov ± i inweåsjê (c-b'±s-7es|

."³oto''o*.go tetåachoráu'@-d³'fis| pré'entowanego w .pierwotnej 
figuwe

Å"i"*"å p|o:rwala to na okre¶Ienie íoimotw µczej funkcji trytonu cÍi ja\o
*'por"ägo materia³u wszystkich tlzech podsta\¡/owrych zbioå w d¬wiêk w
i stl.volzenie zaåazeIn swoistej ramy stluktulalnej'
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I/àpåowadzenie ¶cis³ej formy poliÍbnicznej na s³owach,,quarrr o1im Abåahae
påomisisti, et semini eius" (',kt le onegdaj obiecïe¶ Abraharnowi i jego po-

iomstwrr'') prowadzi do zderzenia dramatycznego tekstu pe³nego rozgoryczenia
z doskona³±, jasn ±sÍeå±sacrumw Sanctus. DÍamat|JÍgiczna åola i dyspozycja mu'
zyczna Íej fugi poáobna j est do fugi my¶liwskiej w Cantat± Profana BaIt ka' obie
åugi zapowiadaj± moment tÍanscendentny i w obu utworach kulminacja osi±-

gaira jeit påzez wpå owadze e stretta i ostatecznej pTezentacji tekstu w fakturze

omorytmicznej. Fuga Bart ka prowadzi do magicznej transÍolmacji dziewiê_

ciu si,n w w jelìnie, w efekcie czego zyskuj± ostateczn± Wo]no¶æ' Fuga Blittena
natomiast, oánosi siê do obietnícy zbawienia,,in lucem sanctam" (,,ku ¶wiat³o-

¶ci" ) z³o¿onej Abrahamowi i jego s1³rom. Jednak¿e zamiast baåanka ofiarowany
(ukrzy¿owany) zostaje cz³oiryiek'' _Podstawowe 

'biory 
d¼wiêk w w Sanctus påzyjmuj± postaæ pierÝ\'otn±,

,,czyst±" , bêd±c± form± rykli interwa³or³ych tworz±cych tryåon fis-c jako od-

zwiercieate.'ið tianscendentnej sfeåy sacnlm.Instrumenty perkusyjne o okre-

¶lonej wysoko¶ci d¼wiêku tworz± t³o opa«te na pojed}mczym d¼wíêku fis, w ze-

stawiiniu z kt r}«n sopran rozwija dwa segmenty Ca³otonowe (e-Íis j' sis-Ís\
na s³owie ,,Sanctus''. Wszystkie zsumowane wysoko¶ci pary segment w f«azo-

vyych (e-frs-frs-sis) wskazuj± na d¼wiêk li jako o¶ symetrii. Przebieg mrJzyczåy

Êa±.y op.ä.o*uniem dw ch pierwszych ZdaàI tekstu opiera siê na obu cyklach
cä³oionowycµl. Rozbudowan± liniê g³osu soplanolryego, rozwijan± w dalszym

r;ll
I

(±

inae.tï_3 cyde

¶
sob

rl
w.T- r

B

å|
lµ-T. o w-T- r w-T- o

D

l iírcÍval'3 Gycte l

Pizyk³ad 2o-5 a.b BÍiLtel'Ít±r Requiem, S±nctus: (a) t. 5-6, sop«an, szereg tr jd¼åryiêk \¡/ (diato-

nicznych) Lineamie reali¡±cych dwie skale ca³otonowe:fj_e'l-c-b't'ls'frs Ih'[a]-!'f (b) 84 t' 5- '
z³o¿one zale¿no¶ci pomiêdzy segmentem ca³otonowym i cykliczno-interwa³oårym [3]

sða -
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ci±gu nad nut± peda³o\ry±ài, two«Z± serie ±ryefii7wanych (diatonicznych) tr j-
d¬wiêk w pozostaj±cych w sfe¥e oddzia³}'å/å/ania d¼wiêku ls (przyk³ad 20-5a).
Wy¿sze sk³adniki tych tr jd¬\³/iêk w rozwijaj± ca³otonoI³/y teÍrachoÍï Íis-e-d'c,
kt ry ulega rozszerzeniu do pe³nego pieåwotnego ryklu ca³otonowego p¬y po-
mory kadencyjnego segmentu &-a.sli, aby nastêpnie utwolzyæ konstrukcjê:fi-
e-d-c-b-a-fis ' W t}ryn samym czasie, ri¿sze sk³adniki tå jd¼wiêk w uk³adaj± siê
\ry ca³otonowT segment h-[]-g-Í,kt6Íy jest dope³niony seri± ¶rodkowych sk³ad-
nik w nakre¶laj±c dodatkowY Cyk] ca³otonowy: dis-cis-h-a-g-f'

C¡ pocz±tko³vy fIagment zostaje po\4/t Ízony \ÝÍaz Z poszczeg ]n}-.rni

zmåanami i åozszeåzeniami cyklu (numery 84-85\. D¼"wiêk Jis åv paltii pelkusji
zast±piony jest odda1onym o tryton d¼wiêkiem c, aka¿dy z Ca³otono\¡Ych seg-
ment w w1³viedziony z oryginalnej pary fµazowej ulega rozwiniêciu do czteåo-
(±is-his-cisis-Íis\ i piêciodzå³riêkovlyc}r (ak'his³isis-fis-rls ) segment l'v pielwotne-
go cyklu ca³otonowego. obie rozwiniête fåazy s±w ten spos b t}«nczasowo
scalone przez podsta-³ol¡Y ååytoå: c-jis (enharmonicznie: hk-fås). Analogiczåie
do frazy nastêpnika okIesu pocz±tkowego, po raz kolejny wprowadzona jest
aåpeggiowa linia sopranu, tym lazem oparta na \ryzÍ7osz±C\rrn siê me1odycznym
konturze powi±zanyn dáµiêkami o znaczeniu ståukturalnym (hås-Íis, Íj. c-Íis\.

Poniewa¿ figura kadenryjna (b-as-fis) jest identyczna Z wczesn± fraz± nastêp-
nika, ca³± liniê chalakteryzuje z³o¿ona za]e¿åo¶æ cykliczno-interwa³owa (pµzy-
k³ad 20-5b ). Pierwotne arpeggia tr, jd¼vnêkowe Zostaj± zast±pione ca³otonowY-
mi trichordami (hk -ais-7is, dk³is-h, Íis±-d, ±'g -f), kt Ie napÍzemiennie rozwijaj±
kompietne cykle ca³otonovå/e. Seria nastêpuj±cych po sobie g ånych, granicz-
nych d¼wíêk w trichordalnych zaåysor³'uje cykl inteåwa³oi³y Í3]: his-dis-Íis-a,
a d¬wiêk w ðolnych: gis-h-d-f, pIzy czylrl oba cykle interwa³owe [3] wskazuj±
na obecno¶æ zbioru oktatonicznego: his-d-dis -f-fis -gis -a-h.

W ko cow1³n íragmencie pieåwszej sekcji, ,,Pieni sunt coeli et te«ra
g1olia tua" (,.Pe³ne s± niebiosa i ziemía chwa³y Twojej''), nastêpuje syste-
matyczne generowanie cykli interwa³owrych z d¼wiêk w fis i r. Kompozytor
rozbudowuje telaz pa iê o¶miog³osowego ch ru stosuj±c strett7 i cfescendo,

a nagromadzenie g³os w i instrument v w obrêbie s}«netÍycznego kontek-
stu interwa³owo-cyklícznego odzwieµciedla semantykê tekstu. W píeåwszych
sze¶ciu wej¶ciach wspomnianego stretto: fis1k-h-cis-e-fis åeglJaånie zamienia
dwa poprzednie interwa³y cykliczne: [2] i []] (zob. przyk³ad 20-5b) w obµêbie
åamy oktawowej podstawowegofi' Powstaj±ca tak pentatonika, w kÍ Íei za-
stoso'å¡/ane s± zamiennie dwrrd¬wiêki interwa³u [2] pochodz±ce z obydwrr ca-
³otonowych rykli, wskazuje zarazem na obecno¶æ dw ch dodanych segmen-
t w cyklu inten¡/a³owego [5]: fs-h³ i 7is-cis-fk (påzyk³ad 20- ). Nastêpuje
potem w «amach c-oktavl.1z sekwencja naprzemiennych interwa³ w: [2] i [3 ].
Podstawo'å^/y segment interwa³u cyklicznego |}l: fis-a-c, tak wa¿ny na po-
cz±tk1J Requiem, pe³ni funkcjê trichordalnej osi wed³ug kt rej rozwijane s±
dwa wiêksze segmenty interwa³u cyklicznego [5] (pentatoniczne) Íego stretta.
W zwi±zku z povåy¿szym, dominuj±ce wcze¶niej wsp ³za1e¿åo¶ci zachodz±ce
miêduy zesta\^/ami diatonicznymi, oktatonicznymi i Ca³oÍonovÝymi w Sanctus
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zostaj± zredukowane do ich pierwotnych stÍuktul interwa³owYch, odpowied-
nio do interwa³ w cyklicznych: t5], t31 i [2l, z kt Íych ws'yåkie s± genero_
wane wry³±cznie z podstawowego cyklu interwa³u t6): fis-c. Nastêpnie sårello
ustêpuje miejsca (numer 87) sty]izowanej, bachowskiej faníarzJ w tonacji
D-d.ur, w kt rej na ,,sanctus'' basy zastêpuj± oryginalne segmenty ca³otono_
we sopran w (e-fn í gis-fis) segmentami diatonicznymi (a-h-d i h-ck-d)' To
n-ag³e przej¶cie Z kontekstu s}¡netlycznego do kontekstu diatonicznego przy
,,Hosanna in excelsis'' charakteryzuje fundamentaln± dla dzie³a nritienä
ideê.

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

åaLnej, ³±czy tµadycyjne foµmy, procedury i konstrukcje háµmonic¼ne ze
zbioµami wysoko¶ci d¬wiêk w vr.ykoµzystywanymi wcze¶niej påzez Baåt ka
i Ståawiàrskiego. Z drugiej jednak ståony' Zastosowanie przez Éirittena wska-
zanych form i technik w ,,polimodalnie', chromaty¿owan1'rn kontek¶cie
Zwiastuje wykoåzystanie przez niego zasad d.å³una¶totonowo¶ci seåia]nei
w Pie¶niach przyståjw Williama Blake'a (1965).

. __ ' PIé i sun! @én ï (am q|o'ia fu', Plenl &nl @sllél l àa glo.ja fuá' /³ ----.Plénisunlcoeligti85] såow (J 
= about 40) allinslruments aåd Voicss _ slow cres.endo
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Plzyk³ad 20- B«ittenwaå Requiem, sal1clm' ru 85_8 , I¡/ej¶cia pentatonicznego suetto, na pocz±t-
k_ufJdofi, nastêpnieod c do c, naprzemiennc dJvudá,viêki ca³otonowe sugeruj±ce wsp £aie¿no¶æ
dw ch segment w: cyklu interiva³u [5 ] i podstawowego cyklu interwalu J;1 (fi_a_c) ³±iz±cego obie
po³ovq streåta

stany zjednoczone. William Schuman, Geoµge Cµumb

- Jeðnym z najwybitniejszych kompozytor w wywodz±cych siê z ,,ame-
åykanizmu" lat tåzydziestych by³ 'Witliam Schuman (ur. I9r0)' ucieàl Roya
Harrisa w Juilliard School of Music w latach l93 -1938. Jako rektor Juil]íald
School (od_ 1945 roku) i prezes Lincoln Center (od 19 2) Schuman promo-
wa³ wielu kompozytor w amerykaÍrskich w³±czaj±c do kadåy Julliaåd School
Williama Belgsmê i PeteÍa Mennica (podobnie jak ongi¶ Haåiis zainteresowa³
muzyk± Schumana Coplanda i Kusewickiego).
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Schuman by³ kontynuatorem tz\ry',,wielkiej " amerykaàrskiej tradycji
s1³níonicznej, Zapocz±tkowanej w latach tlzydziestych (jako jeden z ,,bocz-
nych" nuft \¡/ tIadycji euåopejskiej ) p¥ez Hanisa, Coplanda, Pistona, Hansona
i ¶essionsa. Wp\³vy Harrisa w dzie³ach wspomnianego kompozytora ujaw-
niaj± siê popµzez charakterystyczne d1a jego symfoniki szerokie p³aszczyzåy
me1odyczne. Dzie³a Schumana, lå.'lÍ]'. American Festival overtuµe (1939), opera
The Mighty Casey Q95L-I95)|, New England Triptych (]'956\, ³±cz± w sobie roz-
poznawalne cechy ameryka skie z tradycyjn1'rni foåmami, np- tug±, passacagliq

oÍaz techåikami t}Tor¡Ymi d1a muzyki baroku. Te jednak wkomponor³rrj± siê

we wsp ³czesny iðiom opaTty na zbiorach politonalålo_tr jd¼wiêkowych, dyso_

nansowo-chromatycznych.
W å ¿norodn1ån lepeTtuarze olkiestro\ryym Schumana, obejmuj±c}³n

m.in. balety (IJndertow, l94, N^cna podr ¿, 1947 _ oba napísane dla Marthy
Gåaham), koncerty, muzykê kameralår± i wokatn±, najbardziej repTezentaÊ/Ýv-

ny jest Zestaw dziesiêciu symfonii' Napisana z i¶cie amerykaàrskim tempeåa_
mentem Aànericå\lt Festival overture jesÍ dzie³em wczesn1.'rn, uderzaj±q³n ¶wie_

¿o¶ci± i d1mamik± brzmienia. Prz1³vodzi na my¶l ducha Nowego Joåku, w kt -

I³Tn kompozyto« spêdzi³ m³odo¶æ. Wyja¶nia Ío szeÍzei komentarz do³±czony do
pieåwszego ³vykonania: ,,pierwsze ÍÍzy d¼}¡åiêki zosÍan± Zapewne uznaÍ7e pIzez

niekt rych s³uchaczy za (na'åryo³}'wanie do zabalåly>, co pamiêtaj± z pewno¶ci±
z lat dzieciàistwa. \M Now}.rn Jorku wrykrzykuje siê sylaby låWee-Awk-Eee>'

¿eby rwo³aæ <paczkê> przy weso³ej okazji. [...] Jednak nie powinno siê inteå-
pletowaæ Uweftury jako utworu ploglamo\^/ego. [...] Rozwiniêcie fuagmentu
<mateµia³u ludowego)) odb}'vva siê na zasadzie czysto muzycznej" 19 

.

og lny ,,chaåakter amerykaàrski" w muzyce Schumana widaæ r irynie¿

w kilku dzie³ach na Zesp ³ instrument w dêtych' Ýv³ ±Czaj±Cw Ío Kr1nikê filmowq
(w pÊciu ujêciach ) (l94I\ iMost George'aWashinlt1n± ( l950 ), kt le povi stïy Z my-
¶l± o åosn±cej liczbie szkolnych i sportowrych zespo³ w muzycznych w stanach
Zjednoczonych. Podobnie, otbrz}'ånía ilo¶æ dzie³ spnfonicznych Schumana
oraz innych t\¡/ rc },å/ Amerykaàlskich, by³a po czê¶ci efektem rosn±cej liczby
orkiestr sgnfonicznych twoåzonych w ca³1³n kraju. Chocia¿ dzie³a Schumana
maj± i³ryd¼wiêk polityczny, elementy narodowe stanowi± tylko czê¶æ synte-
zy ¼å ðe³ historycznych i wsp ³czesnych. Poza ocz}ryvistymi odniesieniami do
chaåakteru narodowego w pozamuzycznych aspektach jego dzie³, np. w tytu-
³ach utwoå w: I]wertuµ± ±meryka ski, The Mighty C±sey, Mlst Georle'awashin7tona,

New Enlland Triptych, åzeczywisty muzyczny idiom narodowy Schumana roz-
poznawalny jest nie tylko dziêki zastosowaniu okre¶lonych formu³ muzycz-
nych, ale tak¿e w og lnym charakteµze båzmienia ³v1³vodz±c1-³å siê z tradycji
HaÍisa (opaTt}«n na poczuciu przestronno¶ci, ¶wie¿o¶ci, melodycznej p¡'nno-
¶ci i bezpo¶åednio¶ci manifestowanej czêsto w monumentalnych ch rach anty-

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

Phååh±monic Guide to the s'¿nphony |NeÝÝ 
yolk: j/àalkel Publishing company. Inc', 1976 ).
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fonalno-instrumentalårych osadzonych w ,,ostIych", d1namicznych rytånach).
Z kolei swobodna akcentacja stanoT¡'i ko]ejny element, sugeruj±cy inspiåacje
ameåykaírskim7azzem, zkÍ åymkompozytoI zetkn±³ siê w m³odo¶ci. W swoich
wczesnych dzie³ach, Schuman odwa¿y³ slêv¡¶æ poza ¶µodki techniczne wyko-
¥ystane påzez Haårisa stosuj±c szeÍokie spektrum rozwi±zaÍl i r³prowadzaj±c
stIuktury chTomatyczne, dysonansowe, a czêsto te¿ politonalne, kt åe osadzi³
w tIadycyjnych mode]ach formalnych. Kontro]owany lÊzm dzie³ Schumana
wskazuje r wnie¿ na zakorzenienie iry tradycji klasyczno-romantycznej.

Mistlzostwo'å¡/ pos³ugiwaniu siê przez Schumana tµadycyjnymi foåmami
i procedurami na tle nowoczesnego, czêsto tµ jd¼r³iêkowego i tonalnego' lecz
niefunkcyjnego jêzyka muzycznego jest l¡Tra¼nie Widoczåe w jego III Symfonii
(194I). W dziele t1³n kompozytoI nie odwo³uje siê do tradyryjnego modelu
s).³åfonii. Zamiast tego, w jej dw ch rozbudowanych czê¶ciach Zastosowano
rozwi±zania rodem z baroku: czê¶æ I jest podzieloåa na Passacagliê i Fugê, a czê¶æ
II na Chlraå i Toccatê. Passacaglia, jako tradycyjny zestaw wariacji, pehri funk-
cjê wstêpu. Budowanie kulminacji pµzez åozdµabnianie waåto¶ci rytmicznych
(zjawisko cha«akterystyczne dla wariacji) odpowiada estetyce i zasadom ame-
ryka skiego idiomu symfonicznego Harrisa. Êpowy dla wiêkszo¶ci kompozy_
cji Schumana lineaåyzm (podobnie jak u Haårisa) stanowi zasadê konstrukcji
stosunkowo d³ugiego, rozci±gniêtego tenatv pass±c±7lll, kt åego barokowy cha-
rakteå uwidacznia siê tak¿e w nagromadzeniu tecbnik poliíonicznych.

Indywidualny ídiom Harrisa okre¶laj± cechy barokowe po³±czone ze styli-
Stycznymi elementami t1powymi dla tego tw rcy olaz zastosowanie wsp ³cze-
snych technik kompozytoåskich. Dw.uczê¶ciowa konstTukcja tµadycyjnego te_
maÍl passacaglii znajduje swoje odbicie w temacie stwoÍzoÍlympÍZez Schumana,
przy czym kompozytor lezygnuje Z tÍadycyjnej struktuly syrnetrycznej (4 + 4)
na Ízecz zmniejszenia drugiego segmentu tematu do trzech takt w. Takie za-
k³ cenie pµzebiegu kieruje uwagê w stronê nieregularnego åuchu g³os w cha-
Takterystycznego dla stylu schumana. Cech± jêzyka muzycznego Schumana
jest tak¿e tradycyjny spos b konstruoå/ania tematu, w kt rym kompozytol
³±czy dobarwienia cbåomatyczne Ze stylem quasi-tonalnym. Temat sk³ada siê
z zesÍayÝienÅa tonalnie wåeloznacznych segment w modalno-diatonicznych
(påzyk³ad 20-7\, z czego pierwszy (e-e-c-h\ mo¿e odnosiæ siê do skal budowa-
nych na dá³riêkacha, elub h' Jednak dodanie kolejnego d¼wiêku (li), kt ry daje
nam w åezultacie konstrukcjê e-e-c-h-fis, wskazuje 'å³1åa¼nie na modus e-eo]ski
(e -fis - g - a- h- c - d - e | lub ³ -fåygij ski (h³ - d³ -Ji*g - a-h\' Moda]ne implikacje zostaj±
jednak natychmiast Zniesione przez dodanie kolejnej kµaåty czystej' po kt åej
nastêpuje kwinta Czysta, a segment h-fis-ck-gk sugeåuje now± tonikê modaln±
fis. Chocia¿ ten obszaÍ tonalny dope³niony jest d¼r³riêkiem prowadz±ci..rn: ai,
Zast±pienie ostatniego sk³adnika przez dffiêk e påowadzi do kolejnego wychy-
lenia chåomatycznego \ry drugiej po³owie tematu' Eksponowanie, a nastêpnie
nak³adanie niejednoznacznych tonalnie linii melodycznych wp³1³va na struk-
turê tematu, kt ry zawiera komplet dwunastu wysoko¶ci (z uwzglêdnieniem
mo¿liwo¶ci powt Izenia kilku d¼wiêk w: 7is, e, a i cli). Stosuj±c ¶rodki prze-
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kszta³ce wariacyjnych, kaåoå i passacaglåg kompozytor zmieåza ku wprowa-
dzeniu di³rrnastotonowei koncepcji serialårej, kt ra zdaje siê byæ nieuchronn±
konsekwencj± zastosowanych ¶åodk w

om wione proceduåy i techniki sugeruj± Zastosowanie w kompozycjach
Schumana s}mtezy linearnie potraktowanego chromatyzmu í tradyryjnych
struktur diatonicznych (w ujêciach harmoni.cznych i melodycznych) z silnie
dysonansowymi wsp ³brzmieniami politonaln1³ni, co zaobserwowaæ mo¿na
np.w W,WI,w íB Symfonii (1947, 1960, 1963 I 1968|. w utworach tych
Schuman mia³ po³±czyæ procedury baµokowe í elemeÍÍy jazzu (fina³owe schmo
VlI Syrnfonii\ z neoklasyczn1³ni modelami formalnymi (cztery segmenty ¶rod_

kowe z sze¶cioczê¶ciowej VI Symfonii påzypomínaj± tradycyjny czteroczê¶ciowy
plan symfoniczny ze scherzem, a talde ukszta³towania, jak rondo, scherzo Iub
wariacja pojawiaj± siê w ramach innych sgnfoniifo ' W I Symfonii povi/t ¥e-
nia pocz±tkoweg o Íema:'r) pass±caglii twoåz± projekcjê siedmiu pokaz w tema-
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j9j Postaci w kolejnych sekcjach i odniesieàr w liniach kontrapunktycznych.
slodki techniki waåiacyjnej mo¿na å vånie¿vlykoåzystaæ w innycÅ czêsiåacµl.cy-
klu do ksztïtowania faktury i kontTastov/ania przebiegu melodyczne go '.hvoåz¡c
jako¶æ' kt I± mo¿na nazwaæ ,,stylem amerykariskim,' Schuman záadaptowá³
wszystkie wspomniane cechy. Nag³y v zlost akt}Tvno¶ci rytmicznej (påzej¶cie
od continuum semkowego do triol) w \¡/aliacji I (takty 51-73)przyc¼ynia siê do
zr ¿nicowania ¶µodk w artykularyjnych i rozcz³onkowania konstiukcii formal-
nej. Zagêszczerie przebiegu rytmicznego uzyskane jest nie Êlko przez wpÍowa-
dzenie triol ïe r lånie¿ przez antyfonalne Zestaå.'ianie tr jdz\4/iêkowyah blo-
k w homorytmicznych (szczeg ]årie w taktach 63 -73 ) w obåêbie ostatniei cze¶ci
wariacji. W odr ¿nieniu od rozbudowania fakåury w pierws¾ej sekcji t"..rf.'-
nej powstaj±cej na skutek l¡.plowadzania kolejnych pokaz w tematu (procedu-
1± 211±11± z_íugi), ta sekcja ksztïtowana jest przez kontlastowanie I ¿nðrodnych
uk{ad9w fakturalnych. Wsp ³dzia³anie blok w-segment w nasi]a siê w po¿o-
sta³ych wa«iacjach poprzez symultaniczne Zesta\¡rianie r ¿norodnvch p³asz-
czyzn. W wariacji II (takty 75-S ) temat prezentowany jest w ruchu iriolorvl.m
(t}poÝ!"!m dla popåzedniej wariacji) na tle figuI o chaåakterze antyfona]n}.Tn
utz}«nan}«n \³/ rytmie punktowan1ån. \'V}«azisto¶æ tych pIaszczyzn faktural-
nych stopniowo i¡/zmaga siê dziêki wprowadzeniu kombinacji politonalnych _
ln'strumenty smyczkowe i dête w niskích rejeståach p owÍarzaj±ÍÍ jd¿wiêk C-dur
zdeåzoåy z tµ jd¬ååriêkiem A-duµ w låy¿szych µejestrach smyczk w G;kÍy 74-
76\, a Íemat pÍzesuwa siê od tonacji C-dur do H-dur/moll (h-fi¡ (takt 76). YÝåaz
z po³±czeniem w uk³adzie horyzontalni.³n e]ement w povåy¿szych porz±dk w
dzå³riêkowych (Íakty 77 i da1sze) ÍowaÍzysz±cy ,'blok,, prezéntuje polimoda}r±
struktuIê C-dur/Es-dur. W ten spos b' kszÍa³Í forma]]ry Passacaglii konstruli± åe-
lacje miêdzy skontåastowan1rni p³ aszczyznalå:d iwaåsiwami. obecne w nich ze-
stawienia harmoniczne dookre¶Iaj± funkcje poszczeg ]nych ukszta³towaàl fak-
turalnych z wry³±Czeniem tonalnych zasad konstrukcyjnyæh

FugakszÍa³ÍowaÍl.a jest wed³ug zasad struktuµalnych i technicznych zapre-
zenlowanych w Passaca7lii' Jej temal r wnie¿ sklada iiê z sekwencyjnych ieg-
ment w modalnych (czêsto jd¼å¡.iêkowych), kt re zaryso³r,³rj± d³u¿¶ze nie
Chromatyczne przy sporadycznie wrystêpuj±cych powt åzeniach'k]as wysoko¶ci
d¬wiêk w Zatem kompozytor pononmie po³±czyi elementy tåadyryjne ¿ nowo-
czesn1åni. Podobnie jak w Passacdglii, kolejne pokazy tematyczne w ekspozydi
fugi plezentowane s± od kolejnych stopni skali cfuomatyc¿nej, a tompo'yior
znoi¡'l] Iezygnuje z tradycfnych åelacji kwintowych. Pierwszy z siedmiu poka-
z w tematu (takty 146, ]'50, I57 , ].65, l72, I8O í I87 ) rczpocz1na siê od d¼wiêku
b, a poka:zy kolejne pod±¿aj± pÍzez ,,torr.rczle,,e do domkniÊcia pì³.'"go ryi.],'
chromatycznego. Taki schemat tåanspozycji determinuje komplikacje f;kfuÍal-
ne _ narastaj±ce struktury poµtonalle (osi±gane påzez å vånoczesne na³o¿enie
kilku plan w modalnych) pehri± g³ å³årie funkcjê fakturaln± poprzez nagloma-
dzenie dysonans w Procedury waåiac11åe w Passacaglii i Fuðzi s¡nastêp.'å" *y-
koåzystane w Chorale i Toccacie, a cechuj±ca je r ¿norodno¶æ p³aszc zyznlwaÍstw
faktuåalnych podlega stopniowemu ujednoliceniu prary tematycznìj lub wsp l-
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Uk³ad formalny spnfonii W om I¡/ieniu Plestona stedmana' The sr'| ph1ny (Englewood
cliffs: Prentice-Hall, IÍr.c., ],979), ss. )54-J66'

« (6) (') (5) 6 (4)9lo{8Xl) {5) ål}(3} !l { ) elæ,

PÍzyk³ad 2o-7 schum a]i^IlI $414åo11id, P±ss±ca!åi±, pocz±tek, Ío¯budowanY temat pds¦± cculåi, nasÍêp-
stwo nicjednoznacznych tonalnie segment w modalno-diatonicznych

tu fugi (takty r-50), z kt rych ka¿demu tov/aÍzyszy kontlapunkt prowadzony
w g³osie påezentuj±q³n poprzedni pokaz tematu. Sp jno¶æ linii kontrapuålk-
tycznych jest lv1mikiem ich swobodnych rwi±zk w z tematem, a ka¿da linia
nieza]e¿nie µozwija w³asny uk³ad zmieniaj±rych siê segment w diatoniczno-
modalnych. Te z kolei przyczyniaj± siê do wzrostu nawaåstwieàr chromatycz_
nych. Chromatyzm dzie³a wzmagaj± kolejne pokazy tematu w Ielacjach mïo-
sekundowych (e-f-fis-g-3is-a-b\ zastêpuj±cych tradycyjn± zale¿no¶æ kwintow±.
Z kotei wsp ³brzmienia bêd±ce wypadkow± påowadzonych linii melodycznych
odwo³uj± siê do tradycyjnych uk³ad w tercjowrych, kt re wch³oniête zostaj±
prlez nowatorski linearny chåomatyzm modïny.

Schemat konstrukcyjny Passacaglii i Fu7i porwala na maks1rnalne zr ¿-
nicowanie oåganizacji Strukturalnej, figuraryjnej i bµzmieniowej. Dodatkowo,
wpåowadzenie foåmy waríacji determinuje jedno¶æ strukturaln± rvynikaj±c±
z organizuj±cej przebieg konsÍukcji mot}ryviczno-tematyczåej, waåiantowania
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do nowej pa«tii so]owej kot³ w w kt åej åytmy s}nkopowane ³±cz± slê teraz
z rytmik± punktowan± tworz±c barduiej ostry kontul melodyczny. Jak podkåe-
¶l'kompo¿ytoÅ przebieg ten påowadzi do ¶µodkowej, fugowanej sekcji maj±cej

sw j pocz±tek na s³owach,,And Ye Shall Be Satisfied". Muzyka nabiera IoZpê-

du á po³±czone tematy plowadz± do punktu kulminacyjnego, po cz1-³l utw r
rozwija siê swobodnie ðo tekstu ,,AlleÊa'', kt r}'ån Bíllings ko czy oryginalny
utw i ch åalny. và ten spos b, våya¼rie zr ¿nicowane foåma]nie i faktura]-
nie Zestawieniá b]ok w i warstw opalte na nag³ych kontµastach rytmicznych,
båzmieniovåYch i polimodalnych' po³±czonych z cechami tåadyryjn1åni (w³±-
czaj±c diatonfüê, zastosowanie fugí, wykoåzystanie rytm w o proweniencji jaz-

zowej i popuJaånej, czy navn±zanie do amerykaírskiej tTadycji Bil]ingsa) stano-

wi± kontynuacjê amerykaàlskiej tradycji symfonicznej zapocz±tkowanej przez

Coplanða i Harµisa.
Wch³oniêcie tradyryjnych element w ameåykaàrskich w indy³idual-

ny idiom Schumana M/idoczne jest Í \¡rnie¿ w pozost¡ch dw ch utwoµach
tego cyklu. 'N Wen Jesus Wepà kompozYtoÍ Ý\Yjawia nam, ¿e ,,oplacowa³ teksty
Bi inðsa w foTmie ronda", w kt q,.ån ,,muzyka zosta³a u¿yta w swojej pieIwot_

nej foimie, jak r ³vnie¿ w nowych opracowaniach uzupe³niaj±cych ozdobnika-
mi kontlapunktycznylJiiiirozszeåzeniami melodyczn1³ni". \'V ogniwie ostatnim
_ Chester, kompozytor ujaå'nia, ¿e ,,mtzyka ta, skomponowana pocz±tkowo
jako h1³nn ko¶cielny zosta³a p ¬niej Zaadaptowana påzez Aåmiê Wyzwolenia
jako pie¶àr maTszowa i cieszy³a siê wielk± popularno¶ci±. Utw r oIkiestrowy
czeåpie zaåíwno z ducha h1'ånnu jak i pie¶ni marszowej".

Z koleiinspiåacj e tw rcze kompozytora amerykaàlskiego George'a Crumba
(uå. 1929) maj± swoje ¼å d³o w per³årych zjawiskach Z pocz±tku dwudzie-
stego wieku, co jest ca³kowicie odmienne od ,,ameåykaàlskiej" postaÝvy

schumana' Mimo faktu' ¿e Cåumb kszta³ci³ Siê w Stanach Zjednoczonych
(przede wszystkim u Rossa Lee Finney'a) jego ind1³vidualny jêzyk kszta³to-
wa³ siê pod wp³1r³em Mah]eåa, Debussy'ego, BaÍt ka i innych t\^i Tc v, kt -

rzy påowadzilí pionierskie ekspeåymenty z sonorystyk± i ¶µodkami ekspåesji.
TW rczo¶ci Crumba nie mo¿na zaliczyæ do jakiejkolwiek pojedglczej kategorii
stylistycznej czy technicznej. Przenikaj± siê w niej bowiem r ¿noåodne zainte_

reiowánia mu'yczne. Na påzyk³ad, dwie czê¶ci fortepianowego Mðkrokosmosu
(1972-],973\ oparte s± na ¶wiadomych skojarzeniach 'å³rybiegaj±cych w stro-
nê Mikrokosmosu Bart ka i 24 Preludiåiw Debussy'ego, mimo ¿e _ jak twierdzi
sam kompozytor _ ,,duchowego pokTeiryieà]stwa" jego muzyki szukaæ na1e-

¿y w ,,ciemniejszej stronie" muzyki Chopina _ zacyIowa³ bowiem fåagmenty
FantaisieJmpromptus w Drea.m Imales (Llve-De±th Music\ _ jak i w ,,dzieciêcej
faålÍazjí" wczesnej tw rczo¶ci Schumana2'¯. opr cz Zastosowanych elemen-
t w tonalnych, Crumb korzysta å wnie¿ z cytat w, odczuwaj±c ,,pot«Zebê po-

³±czenia µ ¿norodnych niepowi±zanych ze sob± element w sty]istycznych'"r.
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nociemateria³owej(moq"wicznej,interwa³owej,åytm.lcznejiståukturalnej).ilä;ffi i' beä,i,t"*'9µ:³:1""lµ5;t"':tµµn'µ:-",Íä'J«ä:'.«
'*:¥ffi H;µjä#.£à#d:';+;;1ffi íx""*T.«:µ::'*.'*"*
stoso³vane w kontek¶cie ³±cz±t

Upodobanie s.t"''u''u'äo páäå'"sruniä idiomu ameryka skiego wl'

å:µni:iµµµ³?µååµ³å'µ"'å''µlµ:I³³ i{:i".£"' 
jÜ:I*"ff*#

il' i äu".?i y *, v." á Z i e l e dook;e ¶j;j ; 
^; "in 

z' :y ³; :' #;:;:'³ ;::; ;I ;W,
lä.,''';:µµ³T:11xí:"J'Jil'rêt."n"Ä";;iegopopµ,ednikiem.Znalazloto

µµ"µµ'- µ³µí»å*i*³'µJ*iä*il:µ!'t#3Ê'j_:4j!}³{ ,lµ''L

µµ:,'"'m³'åjå*il*n'å:£"""m;:µµ*:lrµ'k'1#µ]iljµ'J
" 
*"i:u;µ::ål'j#{.nÍi³:µ,#'*: 

µ,il ä: lµ:jí1 ííå i,::;!µ;r'.
påzez wpåowadzenåe okåe¶lo

³:1µtr["J''"ff T£:'«'"µí*:'µlå'*tµ,',;µ"oäi"ffi l«I"''µ''''ä:

*ffi ï{äx:³Håffi hi#*íµ""µEå::ä¼"³;#;:yi::.ä''#"µ'':µ";

*ffi *i"'''il"µjå:*åµ*Ê1.*µµµ,;"':å:*i'tTY"J,iµµµ"}Ê1µ.i-
µ"",.fi ià;;'*il;*Iy;Ê*£:³Jj*a*';µiµ:it-µ;""l*:'1i*µ;µµ:
µ"1ffi#'äl«'©µJ!lijff]],äÒä#ð * å 

"""':ä"v'Åoiå'"äåe 
¶zeåokie

il³å¾ ä¾íJjv.¼".' n-""i'ujä'v sié ambíus pojedÊ::1:³'*u'** -sµumen_

¥µ j'##,"f µ,«#:#,"T'j»'"'*1ä:'£** ,Éiµ,'i:.#:µ*ffi+ðÊ!
*i'.L:»µx:µ*'å'µå'"1=å³träffi 'äiå""ffi iäµ#µiT#µi'å?
co determinuie sYstematYct

µä»tílµä»Jµ.µnµ:µglµ«µµl:'*::ä:::'',1i.'ä1µ'"';1"±'i 
µi

i::ä; ä:H :iif iµ µåµå',"åiåµjnµlíll;lµµ³':"1lil :'li'T³µ ;""íl;Ll

::;*i1ri*l*'µ-*µµµi,'".qå à,i³::Í#:!!:'µJ'"äx«µ:'äi:
»µµi:»»µµ¹-µµ³åï:,µ:;,'µ³µ#³:##Kµ'^k#;1'Y#:^ 22 Autokomentarz do n agÍaÍia M±kåokosmos, tom I, Nonesuch H-7l293'

AutokomentaE do nagiania Aftcieflt uoices oÍ Childre I '

¯l

-ugi 

s.hll-ur'ur" pIzedmowie do paItytury (B«yn MawI: Medon Music' Inc'' 1957)'
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Zaobseåwowaæ mo¿na to na przyk³ ad w Ancient vzices 0f Childrefi (1970\ ' gðzie

cviat z µotatålåa Anny Magäalény Bach Zestawiony jest z t_ak l ¿nolodn}'åni

sívlistvcznie fåagmentämi, 'fak chJåakterystyczne elemeåÍy J7amenco czy ty I-

.'äsc µrur'r"'u, íåb rc¿w µåack lngels fna amplifikowany kwartet smyczkowy
_ 

'yp. 
t³um'], gdzie w niejednolitym stylistycznie kontek¶cie wstêpu sek-

cji o i"mu cyålje å<waåtet smyczkowy d-moll ,,¦mieræ i dziewtzyna" Schubeåta'

w uiryrc nocnej"I napisaåej na sopran, fortepian, czelestê i dwie peµkusje

|196)'l, Cztereci nokturn±ch (Muzyka nocna 11) na skåz}pce i foltepian (1964)

iåaz w St±r child na sop«an, ch r dzieciêcy i oIkiestlê (1977\ odåale¬æ mo¿na

tezoosreanåe brzmieniowe odniesåenia do Debussy'ego l Muzyki nocy Bart ka
lub'na påzyk³ad Adagåa dµugiej czê¶ci jego Il 

'I{on.certu 
for-tepi±nowelo '^-- _"iloz 

ny iðioåí Crumå³ opieåa'siê r wnie¿ na baådziej raðykalnych

eksoervmentach z bar³v± d¼wiækow± i sonorystyk±' W tµzech ZeszyIach

uaå<rokosmosu pojawiaj± siê t³umione ð¼wiêk| fla¿olety alíkwotowe' r ¿ne ro-

arije pizzirotr, 
"iekonwenèjonalne 

sposoby ³vydobycia d¼wiêku np' po³o¿enåe

ná ¹trlnac³r lektich metalowych ³aíriuch w, kt åe wibåuj± poprzez kontakt ze

,tirlr'u*i, pocieranie strun bäsowych metatow'}³«r plektronem iåï' W Ancient

wtcu o7 Children kompozytor two}zy wokalizê na d¬wiêkach fonetycznych

¶piewanych do ¶rodkä fortepianu (d¼wi.êk instrumentu 
'wzmocniony 

Jest

pir", 
"u¶toro*unie 

mikåofonu ), jak r wnie¿ wtT±cenia wokalne i s1:pty $µ
Åon}'wa''e plzez instrumenta]ist w. PoZa t}m mamy tu-do-czynrenla Z: uzy-

ciem pi³y muzycznej przez mandolinistê, zmian± wrysoko¶ci d¬wiêk w foå-

t.íiu'i" pop''"¿ påzy³äzenie d³uta do stIun, plzestrojeniem poszczeg lnych

stiun mánðo ny o æwíeræ tonu, wpåowadzeniem instrume-nt \¡/ perkusyjnych

iw t-,,m iapoåstich dzwon w ¶wi±rynnych, tybetaàrskich³amieni modlitew-

i'y. å,p l'p-l'*oÊ±cych na my¶iwschodnioazjatyckie obrzêdy religijne' jak

i í"ny-i "i"µiu-i 
bi¿mieniol³1'mi. và ten spos b dzie³a te plezentuj± zarÓw-

no tladycyjne, jak i nowoczesne podej¶cie do sposob w u¿ycia g³osu i tech-

.'it å.''tiï''..'tähych, kt re czêsio mo¿na spotkaæ w muzyce Beåio' Bouleza'

æágJä 1'"ui"g teàpojawi³ siê ju¿ wcze¶niej w ekspeq'mentach w³oskich fu-

turyst wi kompozycjach Cowella i lvesa).' I,Vykorzyst uii"" prr", Cåumba µ ¿noµodnych barw wokalnych i insqu_

mentalnych, éksperymenty ze sposobami wydobycia d¼wiêk w- jak i niedo-

or.'"sl""í" po:"aync¼ych etimeni w mlzyczåych, ïu¿y.czêsto jako ¶rodek åe-

áiÅu.'jl 
"'v¶o." 

s1rnbolicznei' åndywiduainej ekspåesji' Filozofia i estetyka mu_

iy.'.'ä c*-bu -aj± swe odbicié w bliskim pokrewieàlsbvie duchoÝvym z po-

e¼;± µederåca carcíi Åorki' na co dowodem s± liczne opracowania tekst w tego

Åål¼puå'Åi.go poety. wykorzystanie pTZeZ kompozytora r ¿norodnych ¼r de³

ä¼*.êk-, jaÅ r¯wniez odwoíanie dð rozmaitych styl w staje siê podstaw±

symb'olicznego i ðIamatycznego idiomu jego rozbudowanych, barå³'rrie zorkie-

ii.o*u''y.h ázie³ wokalnych, powsta³ych w w1niku ¿ywego zailteåeso\ryanra

ooezia Loåki. Do wspomnianych opåacowaÍr åale¿±: Night Musir I na soplan'
'instr,lment t]a*iszo³ly i perkusjê ( r 9 ] ), cztery ksiêgt Madµygat w åa sopran

i r ¿ne zestawienia insirument w (1965-1969\, Pie¶ni, Burdony i Refreny ¶mier-
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cl na baryton, instIumenty elektåyczne (w t}³n: gitaIê' kontµabas, fortepian
i klawesy_n) oraz dwie perkusj 

9 \1968), Eleven åch es o7 eutumn na flet altäwy,
k]arnet, Í_ortepian i skåz1pce (1966), Echoes of rime and the River na orkiestrê
(1967), Noc czterech ]<såê¿yctiw na ït i cztery instår'menty (1969\, czy wåesz-
cíe Ancient Voices of Childµen na.sopIan, sopian ch³opiêcy, otoj, .ålåo-uty.rrr±
haåmonijkê ustn±, mandolinê, harfê, pianino eiektµyc¼nt, wibrafon, -uiLåii wiele innych konwencjonalnych, jak i niekonwenijonainych instrument wperkusyjnych (1970).

Crumb wprowadza pozornie nie]ogiczne pod wzglêdem styµstyczn;³ni brzmienircwym. elementy kompozycji w celu wykorzyitäåa ich kontrasto-
wych mo¿liwo¶ci dramatycznych--i ekspresfrnych. Jednocze¶nie' elementy te
w³±czane s± do starannie uporz±dkor³anychi ujednoliconych konstrukcji mu_
zycznych, kt Ie ¶ci¶le ³±cz± siê z si]årie rozbudowanymi àoncepcjami diama-
tycznymi. W oplacowaniach muzycznych, w kt ryCh Crumb ,,szuÅï wzorc w
muzycznych potêguj±cych i wzmacniaj±cych tak silne' choæ dziwnie niedaj±ce
spokoju obrazy z poezji Lorkiaa, zwi±zÅi makroståukturalne i rela cje zaclloä¼±-
ce miêdzy licznymi ¬å d³ami muzyczå4³ni s³u¿± do pe³nej reïizacji poetyckiegb
Y\r\.Ía^)' D ¿a czê¶æ utwor w Cåumba opiera siê n; koncepcji åormy ³utowä;,kt Ia plzypomina modele Debussy,ego iµarto³á. Taki plan formalny ïu¿y dä
åozpoznawania í kojaåzenia koåesponduj±cych ze sob± element w w zakrojo-
nym na szerok± skalê projekcie muzyczno_dramatycz''1³n. Na påzyk³ad Night
Music I zbud'owana jest z sied-miu nokturn w przybieiaj±cycrl poitar s1³ e_
trycznej formy ³uku wok ³ ¶åodkowej czê¶ci, ktoi± charakiìryzujé dynamiczna
energra Í}.tmu, przfrmuj±ca postaæ ABAB z kod±. Foµmaln± spnetriê siedmiu
noktum vå' rrstanawiaj± dwa opracowania teksi w torki (ciê¶æ ååå: åa åuna
Asom± 1cZê¶æY: Gacela d'e la terrible Presencia) zestawione wok ³ czysto instru-
mentalnej czê¶ci ¶rodkoweir5.

Forma ³ukowa :utwoIll A?tcient Voka of Chitdren zapeåmia odpowiedni
kszta³t oplacowaniu pjêciu fåagment w z poézji lorki, kt ie kompozytor ,,uåo-
1{ µ :"Y:".;ê wydaj±c± siê przedstawiaæ <silrriejszy pµzebieg ryt-åc¿.ryo,
JezeI cnodzr o rozå/Ój muzYczlJy,, . Piêæ poetyckich fIagment w oï.'o''±cy.h
siê do utåaconego ducha dzieciàrstwa i wo³ania do Cfu stusa, by powå æà aopradaåmego g³osu, Crumb åozmie¶ci³ s}«netrycznie w wiêksz1ån ryklu siedem
!T::µ i ³j:¶:i !µ-"p.9\o³±.-o p.vTityÝå³lej, omamentïnej, w¶choðniej prowe-
nlencJr); |-I-, Pµg I; (2| Taµice pradawnµj ziemi; (3) Pie¶åi II; (4\ Pie¶³1 ååi i r±niec
íwåêt:3o cyklu ¿ycia; (5) Pie¶ rV; (6) Tankc ducha; (7) Pk!íli å.'sákcje druga i sz -
sta, kt re s± czysto instlumentalnymi inter]udiami taneczn1åni'-koresionduj±
z sob± w -monumentalnej formie sgnetrycznej, podczas gáy sekcja czwartä,zaå lvno ¶piewana jak i taàrczona, stanowi centium dåamaíuigicznä i råruzycz-
ne. Wspomniana sekcja, Taniec ¶wiêtego cyklu ¿ycia zostaje p.'"-d'tuwioou ,y"r'-

25
rbid.
Szczeg ³owa anal¿a dzie³a w| Edith Bo«IoíÅ Three Afteric±n Comp0s»6 (Lanham, Maryland:
University Press of America, 198 ), ss.217,222.



T

50 I<ontynuacj± tendencji arodowych oraz innych kieµunk w w Europie i obu Ameryk1ch

bo]icznie, a kompozytoI r³ykoåzystuje segmentacjê cyk]iczn± (ob j, fortepian'

mandolina, haµfá i sopåanf p onád ostinatem bêbna utlzyman}«n w sty1u bolero

(buduj±cym ³ukowry kszta³t popåzez schemat dyåamiczåy crescendo-decµescendo\ '

iodobne iymboliczne zastosowanie notacji cyklicznej p9³lo"la siê tak¿e w d¿ie-

³ach Beåio, Stockhausena i innych kompozytor w. Dziêki specjalnemu struk-

tulalnemu u¿yciu barwy d¬wiêkowej polegaj±cemu na Zast±pjeniu wspania³ej

barvåy sopraàu wysokim, sulowYm g³osem ch³opiêq³n,. lrumb potêguje po-

etycki wyraz dzie³á. co jest r rvnie wa¿ne dla chiazmo]ryej koncepcji muzYcznel

to fat t, ¿i 
'u-± 

d1a ca³égo dzie³ajest s³owo,,rri o" (,,ch³opiec" a1bo ,,dziecko'' ):

sekcia r åozpoc¾1na siê s"³owami.nl ni o busca su voz" (,,Ma³y ch³opiec szuka³

'*o1.go 
g³orr'"i, a seÅcja VII koàrczy siê s³owami,,mi alma.antigua de ni o"

1,,m"o;ä piaaawna duszá dziecka"). Pomimo okre¶lonego ll¿ycia zå ¿nlcowa-

íy.µ' .tá-..'to* muzycznych w przebiegu ca³ego utwolu' kompozytor osi±ga

wra¿enie emocjonahégo ivyzwolénia' Uwidacznia siê to w stylistycznych åry'
znacznikach poszczeg lnych czê¶ci. Jak zalwaÊ³ Barroff: ,,ståona emocjonal-

na dzie³a jesf niezale¿na od formy ³ukowej. [...] zakoàrczenie nie å å'nowazy
wstêpu ale wryWacza poza niego, jako ¿e foåma emocjonalna å³ychodzi poza

stluktuÍê ³uku"'¯ .

W innych dzie³ach Crumba pojawia siê å r'³'nie zorgaåizowane podej¶cíe

foåma]ne dð r ¿nych rodzaj w mateåia³u muzycznego (Czêsto ]^/ po³±czeniu

z zamys³em natury pozamuzy cznej\. W Black Angels åa amphf7kowany kwaå-

i.i'-y.'to.'y (trzb) oµganizacja i1årretryczna dotyczy tlzech du¿ych czê¶ci
_ å oaejåc³, a i³iiobecno¶æ, Íll powr t _ podzielonych na t«z}T]'a¶cie pomniejszych

fragmánt w. Numery 7 i l] s± M/ dziele wykoåzystane ståukturalårie jako s1'ån-

bol"e dobåa i z³a. ¿å d³a dn³iêkowe roz³o¿one s± s}metrycznie w obåêbie ðu¿e-

go palindromu' w celu pog³êbienia fundamentalnego wra¿enia åozbie¿no¶ci'
"og 

tna o.gani'acja d]ryunastu uÍsryor w M±kåokosmlsu I, kt ry jest pierwszym

z äw ch èesaw w ,,utwor w fantazyjnych" na fortepian (1972 i |973), Í w-
nie¿ ³±czy siê nieåozerwa]nie z koncepcj± pozamuzyczn±, w kt åej ka¿dy utwÓr

kojará siê zì znakiem zodiaku i konkåetn± osob± uåodzon± pod ryån znakiem'

lwaná¶ciä utwoå w zoåganizowanych jest å^/ ÍZy sekcje po cztery sta³e utwory

Czlvarty utw I w ka¿dej grupie posiada s1³nboµczn± notacJê muzyczn±: numer

4 jest w kszta³cie kåzy¿á, numer8 w kszta³cíe ko³a, a numeT 12 w kszta³cie spi-

åái. Bogactwo fortepianor³1'ch efekt w dá³riêkow1'ch ( zaå å³'no tradycyjnych
jak i noívoczesnychf³±czy siê z jego og ln± sfiukt}I±1 chocia¿ o sp jno¶ci ca³e-

go dzie³a decyduj± àztìq'elemeniy, kt re pojawiaj± siê w pocz±tkowrych trzech

Ååniacn tompozyqi'¯'. A¶cendentalny przebieg czte«nastu tr jd¼vnêk w molo"

wycn, åozaziìloiych pomiêdzy dwie lêce, jest ¼r d³em czterech podstawo\¡Ych

àonsiåukcji intenµa³owych. s± nimi tryton i kwinta czysta, stanowi±ce I¡}Tad_

kow± specjalnej zale¿ío¶ci miêdzy s±siaduj±cymi ze sob± akoådami realizo-
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wanymi napåzemiennie: sekunda ma³a powsta³a z po³±czeria podstaw (akor-
d w) w ka¿dej rêce a trzyd¿åniêkowy mot1"w a-h-f,iasiosowany jest zaå' i³³lo
w lnwersji jak i transpozycji. Es tetyka i fi]ozofia Crumba dotycz±cé kompozycji
muzycznej zosta³y w bardzo wnikliwy spos b opisane przez µoåioffa w na¶tê-
puj±cych s³owach:

,,Jest on jedn}Tr z tych kompozytol w kt rych Ross Lee Finney ochrzci³
mianem (amerykaàlskich majsterkowicz w' _ ludzi tkwi±cych w tlady-
cji; nie erudyt ry ale tych, kt rzy posiadaj± påaktyczne umiejêtno¶ci t...l.W rych eksperymentach Clumb wykorzystï wszystko, co ¾l³å ci³o jegä
uwagê .. od muzyki g r Z dzieci stvàa po swoj± skrzynkê z narzêdziálÁy
a nawet kuchniê _ czerpa³ pomys³y ze wszystkiego, co us³ysza³, lub o c±³n
p:7ecz}'ta³ _ kr tko m wi±c _ tworzyl z pasj± domowego_å1malazry a nie
jako altysta o eTudycjå urriweÍsyteckiego naukowca,,,s''

5l
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Kompozytorzy latynoameryka scy
w krajach ojczystych i stanach zjednoc¿onych

od pocz±tk w dwrrdziestego wieku å ¿norodni kompozytorzy lat1mo-
ameryka scy tworzyli swoje kom-pozycje w opaµciu o zr dtJroðzimej ku ury
ludowcå nieåzadko ³±cz±cje z tradyryjn1³ni czy bardziej nowoczesn1³ni stylam1
i technikami o rodowodzie euåopejskim. Wiêksze mo¿åiwo¶ci påzenrieszc¿ania
siê oåaz diaIog kultuåowy pocz±tku_Iat 50. spowodowa³y, i¿ wielu m³odszych
kompozytor w laq³roamerykaÍrskich zaczê³ïpisaæ w nïw1,m duchu estetycz-
nym. P¬ed II wojn± ¶wiatow± technfüi atonalne i dr³rrnástotonowe pojáwi_
³y siê ju¿ w dzie³ach Juana Carlosa Paza, kt ry odrzucaj±c elementy naiodo-
we, za³o¿yI w 1929 loku vr.µaz z ir-n1³ni kompo¿ytorami äigentyàlski_mi Grupo
Renovaci n z siedzib± 'å.,å/ Buenos Aires. W kosmopolitycznl³n ¶iodowisku pä_
wojennej Êeryki £aciriskiej, nawet Ci t\\å rcy, kt ÍZi w áalsz1rn ci±gu cär-
pali inspiåacjê z muzyki ludowej' zaczêli radykalnie ¼mieniaæ äoty.häruro*"
sposoby jej opracowaåia popåzez w³±czarie e]ement w wsp ³czesnych: tech-
nik seåialrych' a]eatoryZmu, muzyki konkåetnej czy ¶rodk w elektrolricznych'
Zabiegi takie odnale¬æ mo¿emy w tw rczo¶ci meÅsykaliskiego kompozytoåa
Carlosa Cháveza, kt ry porzuciwszy elementy naåodowe w p ¯niej szychÁzie-
³ach s-1³níonicznych i kameralnych zainteresbwï siê stylarnr romantyczn)³i neoklasyczn1'rnÅ__podczas gdy kompozytoI pochodzeiia hiszparisÅo_mek-
sykaàrskiego Rodo]fo Halffteµ i µrazyÊczyk _ £ta,'dio Santoro |pocz±tkowo,
¥ ]"1":h o. zainteresovå/any r³y³±cznie s¿tuk± ,,autonomiczn±,, ,'Åy * lutu.hp ¬niejszych zaiårteresowaæ siê ¼r d³ami ]udowymi) zaczêlr stosowaÆ zasa-
dy serializmu dw.unastotonowego. Z kolei kompozytor biazylijski, Gilberto
Mendes od koàIca lat piêædzíesi±tych pragn±³ stwor¼yæ now±_muzykê brazy-Ibid., s.225.

i³.y i"'r., \'³'' George Crumb| M±krokoståos, toÍÅ |. Twelve Fåfitasy'Pieces AfteÍ the zoditlc íoå
Amitåfed Piano, ,,M!sic Library Association-Notes" 1974 n« 3ll1, s' l58' Pol. BoÍÍot[' Three AfieååL±n''., op. cir'' >' 256.
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Iijsk± siêgaj±c po « ¿ne techniki awangardowe' Dziêki wykorzystaniu muzylíi
»o"t'.t"-":"åpðwstaj±cej w w1niku påzekszta³cania audycji lokatnych åozg³o¶ni
åadiowych iiattowanyæµ' jako elementy ,,rodzime") st\'¡/oIzy³ s}mtezê my¶Ie-

nia ponadnarodowegð z elementami, kt µe mo¿na uznaæ za naåodowe, takimi
jak:^przekszta³cona intonacja jêzyka brazyÊ skiego i poåtugalskiego po³±czone

ä br³nieniami populam1åni. E1ementy ludowe zawaµte w dzie³ach kompozy-

toå w wywodz±cych siê-z powojennej Ameryki £aciàrskiej 
-stïy 

siê podstaw±

wyrafinowanego i z³o¿onego procesu pIzekszta³ceàI oåaz stylizacji'
Ewolucjä stytistyczná dzie³ AlbeIto Ginastery ( 19l6- 1983 ), najwybitniej-

szego kompo¾ytora powojennej Ameryki £aci skíej' wskazuje na kontptuacjê
ulä tenaenc;å z poiz±tku dwrrdziestego wieku' kt åe tw Íca po³±czy³ Z tech-

nikami wsp ³æze'oy-i lvååêa'y ).948 a ]'954 Íoklem Ginastela odszed³ od tra_

dycyjnego 
_wykor'yitu.'iu 

uig"''tyå'ki.³' element w ludo³q'ch, by zåvr ciæ siê

L" *r'rritµ-o*unemu ich zástosowaníu (pocz±wszy od I l(wartetu smyczkowego

z \9[8 åokllpåzez utw I na orkiestÍê P±rnpean± nµ 3 z 1954). Po åoku l97] kom-
pozytoå powr ci³ do daåmego subiekÊ³vizmu. Natomiast wcze¶niej, po 1958

ioku ci''asteµa Zacz±³ stosowaæ dw'unastotonowe techÍiki seåialne ³±cz±c je

z rozvuiq'aniami traðycyjryrrri. W pocz±tkach lat 0. Zainteleso\rya³ siê s1mtez±

tµadycyjnych i awangardowych form i technik.
^ 

«o w³a¶nie w drugiej i tåzeciej czê¶ci II Kw±rtetu smyczkoweqo (1958, popl'

1967) Ginastela zacz±istosowaæ d\³1rnastotonowe techniki serialne w po³±-

czeníu z elementami »ultury aågentyàlskiej, rypovårymi dla jego wcze¶niejszych

ufi.¡/or w, zbli¿aj±c siê do kosmopolitycznego stylu Bart ka' Z kolei w dåugiej
czê¶ci Kwartetu ¿aobserwowaæ mo¿na peå³re podobieàIstwo do postawY este-

tyäznej nerga' Podobnie jak tw Íca Suity ]irycznej, kå ry po³±czy³ swoje inicja³y

@-u'l ¾ nièjau^i Hanny Fuchs (³_fl w kom åce: b-a'f-h wchodzacej w sk³ad

äov1i.'u'toto.'o*ej serii III czê¶ci wspomnianego ðzie³a, Ginastera siêgn±³ po

motyÝv B-A-C-H (b-a³-h\' KompozytoI nie zna³'jednak koncepcji Beåga'¯9'

Dwá heksachordy'tego szeµegu: d-g-b-fis-a-cisle-h-f-as-c-dis oÍoczoåe s± p ito-

ne«n'. d-cis i ³dis, z kt rej to kombinacji otr±tnujemy transpozycjê mot]³vu
B-A_C-H. Harmonizacja Åom rek heksachordalnych z pozosta³ymí d¼wiêka-

mi heksachoµd w uzaie¿niona jest od tre¶ci pozamuzycznych' Ma]ena I(uss'

kÍ&a ¿Wo inteÍesowa³a siê tw «czo¶ci± Ginastery-' podkre¶la w swojej pracy'

¿e mot1nv ten mia³ å vååie¿ ,,s³l¿yæ jako materia³ tw rczy dla dzie³ postdo-

dekafonicznych, takich jak l Kwaµtet smyczkowy z sopÍanem (1973\, S1nat±

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

wiolonczelowy ( I 980-198 I )"'0.
Zmiana'stylu Ginastery polegaj±ca na Zesta\¡/ieniu (a nie pominiêciu)

element w z wc¼e¶niejszych utwor w w ind1"widualny idiom wsp ³czesny wi-
doczna iest m.in. w utworze Cæ³ntata para Am ca mágica na sopTan i wielk±

K?ntynuacja tend.e cji narodowych oraz innych kierunl³iw u Europie i obu Amer1)k±ch

grupê perkusyjn± (l9 0), opart}«n na ,,apoteozie }'å.Yimagínowanej przesz³o¶ci
prekolumbijskiej, kt ra to ¡1vi³a jego vr,1zobåa¼niê od najwcze¶niejszego bale_
IlJ Panambi (1934-1937\"1\, jak i w I lfuàrcercie Ízµtepianowyn (]'96I\. E]ement
,,magiczny" obecny w tym i innych dzie³ach' pocz±wszy od Prest7 magico II
Kwartetu smyczkowego (åodzaj czê¶ci nawi±zuj±cej do stylu ,,egzotycznej,' |lÍe-
åatury smyczkowej' jakiej przyk³ad odnale¼æ mo¿na w szybkich czê¶cíach rypu
scherzo poszczeg Lrych kwartet w BaIt ka) prawdopodobnie mvi±zany jéså
Z fantasmagoryczni³ållub te¿ rvyimaginowan1³n ¶wiatem, jaki rysuje w swoich
dzie³ach ]iterackich pisarz aågentyàlski, Jorge Luis Borges.

S1nteza wysublimowanych element w narodowrych ze wsp ³czesn± es-
tetyk±' stylistyk± i cechami techniczn1åni cechuje utwoåy Ginastery pochodz±-
ce z wczesnych lat sze¶ædziesi±tych. Mistlzowski lfuncert skrzypcowy ( 19 ] ) jest
rzadkim przyk³adem wp³i,-r³ru Webeåna na tw rczo¶æ kompozytoTa, zawieåaj±-
C\rÍ\ ZaIazem tak rozbie¿ne cechy, jak cytaty z l{±prys w PagafiÍliego, elementy
mikrotonowo¶ci i inne ¶rodki ekspe¡.«nentalne' kt Íe two z± ,,fantasm agoryci-
ne" brzmienie. opeåy Ginastery: Don Rodigo (1964), Bzmarzo (1967\ l Be±trix
Cenci (I97r), to przyk³ad s1ntezy r ¿noåodnych element w prowadz±cej do
vr.Yksztïcenia silrego idiomu ekspresjonistycznego pµzepe³nionego å³åa¿eniem
niesamovvito¶ci. Jednak¿e, jed1nie w operze Don R0dri90 GinasÍera najwieå-
niej trz}råa siê seåialnych zasad dwunastotonowych wrystêpuj±rych wcze¶niej
w Lulu BeIga i vq/korzystuje å^/szystkie mo¿liwo¶ci zapo¿yczoåych odniesieàl
d¼wiêkowych w³±czaj±c je w ploces kszta³towania dlamatu. w Bom±rzo nato-
miast technika seriabra wykorzystana jest \ry spos b mniej rygorystyczny.

opeåa Don Rodigo wzorowana jest na dw ch operach Berga _ w zakåesie
wprowadzenia form apriorycznych Ginastera odwoÊe siê do opery Wozzeck,
za¶ technikê serialn± czerpie z Zzl1z. Sam kompozytor odni s³ siê do stylistycz-
nych ¬r de³ wokalnych tw åczo¶ci Beµga i Yerdiego stosuj±c p¬emieårnie me-
lodiê lÊczn± ze Sprechstimme i jednocze¶nie twierdz±c, i¿ opera Don Rodigo
powinna byæ ¶piewana ,jak otello"'. Mimo ¿e Ginastela nie wykoåzysÊe iu
fugi, czy innych, w1ra¼rie åozpoznawalålych tradycyjnych schemat w, jakzro-
b|I to Beåg w Wozzecku, zaå våno og lne jak i lokalne struktury muzyczne i dra-
matyczne w jego operze wskazuj± na podobieírstwo do dzie³ wiede skiego mis-
Úza' TÍZy akty maj± kszta³t ³uku, kt ry (poðobnie do stluktury dramatycznej
WoZZµk¡ koåesponduje z ekspozyd±, kryzysem i rozwi ±zaniem, ujêtpni odpo-
wiednio rodzajami poetycko-muzycznymi: epickim, lirycznym i tragicznymrr.
Tåzyczê¶ciovqz schemat ma swoje prze³o¿enie na kszta³t trzech scen twoåzacvch
ka¿dy akt i _ podobnie do Wozzeck± _ sceny te rozdzie]one s± instrumentähy-

29

l0

Malena I(uss' Albeåto Gin±stefi, ',Mitteilungen der Pau] sachel stiftung" 1989 n« 2'

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

Ma]ena I(uss, Przedmow± do: Aåbe|1o Ginaster±: A CompleÍe C±'t±logue oÍ hås Wolks t\Lorldorri
Boosey & Hawkes, 1986), ss. 8-11.
John Vincent, New opeåL in BuelÐs Aiåes, ,,Inte«_American Music Butletin', 1964 iI 44,
ss.2-1.
Pola suáIez UlLnbêy, Albeto Gin±steru |Bl|e¡os Aires: Ediciones cultu«ales Argentrnas,
1967't, s.58.
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Rodrigo's appearance

Rodrigo's Coronation
the curse

- - (centeÍ of thê aÍch)

the loss ofhis kingdom
his death

Przyk³ad 2o-8 Ginastïa Don Rltlrigo'³ukoya íorma dziewiêciu scen, w trzech aktach, uµ volzona
påzez po³±czenie w paåy odpowiadaj±cych sobie ods³on zo«gan£owanych s}«rretrycznie wedfug za-
sady dramatycznych przeciJ. ie stw

må interludiami. Tradycyjne formy muzyczne Zastoso\³anew WoZZeÆk sta³y siê
µ wnie¿ modelowpni dla opery Don Rodigo, choæ u Ginastery odnale¼æ mo¿n.a
Iaczej så7obodne nawi±Zaria do form apdorycznych. W poszczeg lnych sce-

nach kompozytol wplov/adzi³ nastêpuj±ce formy: I Rondo (lntroduzione '/q/siê-
puj e naplzemíennie z Aiosl i Ballata e Recitatiyl); II Suit± in quattµo pezzi (Alleluia,
Cavatina, F±nÍ±ra, Coda\; IIl Melodr±ma (Recit±tivo, Imprecazione, Finale); IY C±cci±
t Scherzo (Musica di caccia, Scherzo pastorale, Madrigale a cinque, Ripresa dallo Scherzl

e Cldt³\: y Nottur l e Dul (Musica notturna: Preludium, Aria, Duo d'amore\; \'l7 Aria
in cin±ue strofe; W Tåipartit± (Esposizione, Sviluppo in modo di Madµigale drammati-
co, Ricapitulazione\; YIII Canon ed Aµia (Canlni itmici, Aia e ritomelli|; IX Struttur±

d'arco (Preludio e Recitt³tivl, Arietta, Arioso I, Aria da Chiesa, Aiosz , RlÍn±nce, Finale).
Jednocze¶nie, ³ukowe ukszta³towanie dziewiêciu scen powstaje dziêki s1rne-
Íycznemu powå±zaniu w pary zgodnie z zasad± dåamatycznych p«Zeciwieàrstw
(przyk³ad 20-8)ra. Ekspresjonistyczny kontekst opery Bzmarzo å wnie¿ opiera
siê na foåmach tradycyjnych, np' madryga³u (ivy³±cznie w jednej aTii) i inteå-
1udiach. I(ompozytor pos³uguj siê r wnie¿ technåkami filmow1ryni, takimi jak
retrospekcja w pr4padku ca³ego zesta\¡1r piêtnastu scen opaltych na koncepcji

ryklicznej (moty³v ',¶mieåci" w scenie l powåaca w scenie 15). Jako dlamatur_
giczne tour de force, B0m±µz0 jesÍ suårealistyczn± koncepcj± urojonego ¿ycia we-
wTrêtlznego Pieåa Flancesco oIsiniego, kt ra to koncepcja ³vyklucza projekcjê
dIamatyczn± w miarê jak alegoria Zastêpuje lealn± postaæ a gla Zmys³owYch
idei - miejsce akcjir5.

Por.vfucent, Ne,u opeå± in Bue os Aåres, op' cít. s' 3; poÅ tak¿e: GelaÍdBéhal.ue, Music ån k³'
tin America: An InÍrotluction (Er'glewood. ChfÍs: Prentice-Hïl, l979), rysunek I0_ l.
MalenaKrJss, Bom±rzo, w| P']lpeÍs, Eråzyklopctedie des Musåkthe,³tres, tom 2, Ied. Ca«l Dahlhaus
(Munchen| PipeÅ 1987), s' ]85' poå tak¿e: Slmboå und Ph±ntasie i Gi ±stefas ,,Botnarzo
(1967), Albeåto Gi ±stef±, Ied' lried ch spangemacher lMusik del Zeit, 4] London: Boosey
and Hayr'kes, 1984), ss.88-102.
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Pomimo abståakcyjnego jêzyka mlzycznego opery Dln Rodrigo udowoð-
nlæ mo¿åa, ¿e czê¶æ matelia³u Zastosowanego w op eÍZe Ío p|zekszÍa³cone stÍuk-
tury Zaczerpniête z muzyki ludowej' obecno¶æ element w ludo³³rych sugeruje
struktula seÍii, Z kt rej kompozytoå w'14lrowadza szereg iåmych seåii pochod'
nych s³u¿±rych jako materia³ mot}wiczny opery W napisanych wcze¶niej dzie-
³ach o chaåakteµze narodor³Ym, m 'in. D±nzas arge tinas I (1937), czy we wstêpie
do Malambo (1940), Ginastera vr.ykoåzysta³ str j gitary: e'a-d-7-h-e, z kt rego
wla¶ciwo¶ci haåmonicznych v³1prowadzi³ akoåd zbudowany z dw ch 1åå³åart
czystych: e-a/h-ð6. W Variaciones c1ncert±ntes (wariacja I]I, takty Il-t5) chlo-
matycznie skompresowana forma dw ch kwart czystych: fis-hlc-f, (zarysowaåa
w swojej oryginalnej formie diatonicznej: h³/Jis'[a]-h w Variazione giocosa per
tlauto) pojawia siê jako pocz±tkowa konstrukcja harmoniczna (b-es-e-a\ w Don
Rldrigl (jest' to Ía sama kom rka, kt ra oti¡/ieÍa wstêp dwunasttllonowego uopu
w Lulu) ' Nastêpnie tÍansponowane íIagmenty tego akordu zachodz± na siebie
w pokazie tlanspono\^/anej kom rki (ck-Jis-g³| I4/ paltii ch Iu. Wed³ug I(uss,
,'wykoIzystanie Íego przez Ginasteåê, jako czysto konstlukcyjnego elementu
w Don Rldigo, nie powiåno oznaczaæ odej¶cia od rodzimych nawi±za . kt re
stanowi± tu podstawê matelia³ow± do rozlicznych pemutacji,.7'

Podobnie jakwZzlu Bergaill Prigbnirro Dallapiccoli, wkt nån dwa z trzech
szereg w (,,Modlitwa'' i,,Nadzieja'') i³YkoTzystuj± transpozycjê tetrachord w
0-L-6-7 (Zob. pÍzyk³ad 14'5 ), opeµa Ginastery µ .å³³rie¿ opieåa siê na µozbudowa-
nej wsp ³zïe¿no¶ci motpv w, kt åe muzycznie sgnbolízuj± liczne pochodne
Zestaw w utwoµzonych Z podstawowej seÍii ,,bohatelskiej" (pIzyk³ad 20-9)r8.
Na przyk³ad, pocz±tkowy tetlachord 0-L-6-7 (es-e-±-b) wspomnianej serii (a),
kt Íej permutacja akordowa otwiela opeTê, jest pÍzeniesiony na ca³± tetåachoµ-
daln± strukturê seµii pochodnych ,,F1oµindy" (b). Pocz±tkowa transpozycja jej
seåli (c-ck-fis-g) pojawia siê jako drugi akord opery najpierw jako czê¶ciowy po'
kaz akoådowy:9-c'[]-fis (takÍy 2 i dalsze) nak³adaj±c siê z d¼wiêkami 5 i 6 (h-Í)
selii podstai¡/owej, a nastêpnie w pe³nej formie jako pierwszy akord ch ru (cli-
/ås-g-c). Niepe£ra forma (g-c-[]-fis), kt åa pojawia siê uzupekriona na pocz±tku
seåii Florindy (b) tworzy å wrje¿ tåzy ostatnie d¼uliêki seIii ,.bohateÍskiej,' (a)
zapowiadaj±c t}Trr samyn za]e¿no¶ci miêdzy g³ ³rnymi postaciami. Po³±czenie

Mïena Kuss' ryl± Ð eråv±tå1 , ±nd Use oÍFolk ldi1fhs in Gin±såefu's ,p1n Rodrigo,, (1964), ,,LaÍ]Í'
Amelican Music Revie\ " \980 ål ID. ss. l78_l79.
lbid.. s. 181.
D\,vie z tych form szelegorvych (,,bohate«ska" i ,,Florindy',) s± na³re¶lone i ukazane p¿ez
suiíre¯a Ulfubey'a jako ¿ d³o mot}.Ýv wå¡' I idem, Aåberto GinLste,"4, op' cit', ss. 59 i n., kt Ie
å/edlug Kuss pochod¯i³y bezpo¶Iednio od samego Ginastery Kuss by³a pierwsz± uczon±,
kt «a ujawni³a powi±zania dramatyczne nie ty]ko miêdzy seriami podstawowymi, ale
r(ivå/nie¿ cï± sieci± zapo¿yc¯onych serii i moty\^/ Iv. Pr¯edstawi³a to W s.$'oim allykule
z 1980 Å (ibid' ), jak l \,³Íie¿\,³ NaÍive ldioms in «wentieth-Ce tuty ope»±s From Argentin±, Br±Zil
and Meico: T1w±rds ± Cor p±r±Íive Ch»onoåogy oÍ styListic cht³ ge, TåLkspåt³ ted Eu»ope±n Music
Cultuåes Miscell±|1e± Musicololicæ³' ,,Aðelaidê studies in Musicology,, 1987 nÍ I2 (Adelaide)'
ss. 62'65.
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DÔn Rod«ig± "He³oic±" 
'eåies4±sie 

Seríes
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"Rsdrigo"

''Fåorinða'

F³ G c t]or[71

GEFB!gDÐ'GrA
?6å670N670

c. F,
t6

{c) &odrige Seies

o/ @o
"Rodrigo"

o@ o/oo @
"Florinda'' se»ies

Przyk³ad 20-10 Ginastela Don Rotlfigo, akt II, scena 5, t' 359-f 60, 523-525, \\wÍowadzenie moty-
I³'l.l Rodriga z g mYch d¼wiêk w akord w o_l-6-7 sedi,,Flolindy,,

as-g i Ík³-f-h), spro\ryadza g rne d¬\ryiêki wsp ³b mie w b]i¿sze s±Siedztwo
melodyczne (is-e-gis-a'g'h\ w celu lozpoczêcia motywu Rodriga (tê sam± me-
todê Zastosowa³ Berg, uzyskuj±c seriê,,LuIu" z akoTd w ,,obrazu'' \.I odvå³ot-
nie, mot),w Florindy (akt II, scena 5, Íakty 3M-346) w1p¡'wa z seIii Rodriga.
Na s³owach Rodriga: ,,F]oåinda! F]orinda!'' kompozytoÍ r³pµowadza wokalny

/6\

Przylïad 2o-9 ± b' c Gi7asÅeÍa D,rl Rotlrigo: (a ) podstawowa selia ,,heIoiczna'', (b ) seria 
" 
Florindy"

i (cfseåia ,.Rodåigo", relacje zachodz±ce miêdzy kom rkami

to jest « wnie¿ zapoiryiedziane na samym pocz±tku' gdzie obecno¶æ serii Rodrigo
jest sugerowana w nastêpstwie paltii dáåriêk w akoµd'ovury.ch (a'fs-g-as\, 7aå w'
no oå]äestry jak i ch ru Jtakty r-³). udeµzaj±ce jest Í i^mie¿ to, ¿e ,,oscylllj±ca"
fig]Ía: h-Í-!-¯is (takt 8, dolny system liniol¡'}') ³±czy w spos b linearny s±sia-

a j±.y t 1tä" h-f (d¼jwiêkl5 - ) selii ,'bohateIskiej" z ÅÍ\tonem g'cis pochodz±-

"y- ". 
*'têp''"go tetraèhoådu serii Ftoµindy. Nieserialna inteÍakcja zachodz±ca

* t'url'po'y.;i 1 om rek 0].6-7 , kt' Íe nastêpnie åozwin± siê w g³ wne foåmy
seriatne, oð pocz±tku wskazuje na umiejêtno¶æ zespolenia p¥ez Ginastelê Za_

le¿no¶ci mu¼yczno-dramatycznych. \{ t}Tn momencie haåmonia (takt 8 )opiela
siê na po³±czéniu kompletnych ioÍm kom rkoÝlYch (h³-Í-rts i s-gis'ck-d), do kt _

rych nale¿± wspomniane d\rya trytony.' 
Moti'W Àodriga (akt II, scena 5, ÍakÅy 359'360; zob' tak¿e Íakty 523-

525) lrywiedziony jlst'z seåii Florindy (przyk³ad 2o_J.o). Na.okåzyk Floåindy:

.,nodµigo! nodrigoI' wertyka1ne ujêcie serii w tåzech akordach 0-I-6-7 \g-c'cls-
jis, n-a17-e i aås-a-'a-gfu), jalåi ich påzetµansponowane powt Ízen.ie (b-es-e-±, d-des'
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motyw me1odyczÅy: a-fås-Í-e, yvryiedzioåy zpocz±åkowych dwud¼wiêk' w (a-fis

ife) dw ch heksachord w seµii Rodriga (przyk³ad 20-9c). Dlatego te¿, opela

Ginastery ukazuje konqnuacjê å ¿nych e1ement w zar r³'no opery «omantycz-

nej jak i zekspåesjonistycznego idiomu dwunastotono\{ego BeTga i Dallapiccoµ.
Wcze¶niejsze dzie³a wskazuj± r åmie¿ na wp\³v stylistyczny Ba«t ka. w ten
spos b, nawet je¶li opeåa nie nawi±zuje bezpo¶rednio do rodzimych ¼å de³ lu-
dowych, to pIezentuje pevme aspekty ludowo¶ci, pocz±wszy od diatoniczne-
go stioju gitary (obecnego w jego wcze¶niejszych dzie³ach) do chromatycznej
kom rki 0-I-6-7, z kt rej kompozytor tworzy pierwszy segment podsta\ /owei

serii ,,bohaterskiej'' oraz sieæ pochodnych foåm zbior w.

Przemiany sty1u Ginastery przebiegaj±ce z dïa od jego rodzimych ¼r ðe³,

zmieåzaj±ce ku baådziej osobistej s1mÍezie, zna\az³y swe odbicie w muzyce innych
kompozyto« w lat1åroamerykariskich,kå åzy zaczêli siêgaæ po nowe åozwi±zania
techniczne podczas pierwszych lat studi w w Stanach Zjednoczonych. Niekt rzy
z nich, po tym jak postanowili osi±¶æ w Stanach Zjednoczonych w latach 50.,

po³±czyli elementy swoich kultur z jêzykiem wsp ³czesn1³n. Po¶å d tych. kt rzy
przejawiati mniejsze sk³orrno¶ci do czeåpania Z technik wsp ³czesnych wskazaæ
mo¿na Chilijczyka _ Juana orrego- Sïasa (ur. 1919 ), kt ry w³±czy³ niekt åe tra-

dycyjne cechy hiszpaàrskie do idiomu neoklasycznego. Tak¿e Urugwajczyk _ José

Serebåier (ur. 1938) \¡/ niekt ryCh ze swoich dzie³ zachowa³ klimat lat1moame-

rykaàlski. Pozostali, kt µzy tak¿e osiedti w USA, czêsto ³±czyli elementy rodzimej

muzyki ludowej z idiomem atonalnym' Roque co«deIo (ur 1917) pochodz±-

cy z Pal:,amy, zazålaczy³ swoj± obecno¶æ na scenie muzycmej w ]atach 50. i 60.

jako tw rca naåodoå.¡/Y takimi utwoåami jak: Capicho lnteioranl (1939), sonatina
'(1943\, 

obertur± Paname ± No ' 2 (I9¡4) oÍaz Rapsldia Campesina ( I95 3 ). Dolåona³
s}mtezy muzyki ludowej i ujêæ tradyryjnych ze z³o¿ono¶ci± åytmiczn± i d\³'lrnas to-

tonowo¶ci±r9' W swojej II symÍlnii ( t956) w swobodny spos b rozwija na planie

tµadycyjnej sonatY trzy powi±zane ze sob± szeIegi dwunastotono\rye' aby nastêp-

nie w (1968) i l (l'973) I<wartecie smyczknwyµn, Permutaci1nes (1974| iv±iatbns
and Theme for Five (1975) dokonaæ s1³rtezy båzmieàl naåodowych z technikami
seåialåry'åni. Artysta pochodzenla hiszpaàrsko-kubar1skiego, Ju-lián olb n ( 1925-

l99I ), kt ry pocz±tkowo pozostawa³ wiemy hiszpaàrskiej tradycji neoklasycznej

de Falli i Hïfftersa (np. ch ralna Suite de Skte Canciones de Juan del Encin±, L947|,

zacz$ odchodziæ w latach 60' i 70. od ¬r de³ hiszpa skich w kieåunku idiomu
tona]nego (åp. Cantigas del RE, I960)40.

I(ompozYtor kubariski Aurelio de la Vega (ur. 1925\ rvw cl³lwagê na to,

¿e ,,w obecnej erze szybkiej komunikacji, ¶wiatowy tygiel muzyczny nåe jest

ZaTezeÍwowany \^/y³±cznie dla Europy, ale w spos b szczeg lny obejmuje Nowy
¦wíat, a kompozytoåzy laryåroameryka scy w Stanach Zjednoczonych maj±
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sw j w1åa¼ny wk³ad w ten fascyåluj±cy pµoces,,al. Po¶å d tych kompozytoI lY
na szczeg ln± uwagê zaslugu|± 1ze wzglêdu na pol±czenié indpvidualnego
idiomu z elementami nowoczesn1.åni) zaå wno de laVega, kt ryjest jedn n
z czo³orych muzyk w kubaàlskích ery powojenåej, jak i Aågenti. czyt _ íuås
Jorge González (uå. l93 ). De la Vega odszed³ od stosowanego pµze¿ siebie ,'post-
impåesjonizmu i modemistycznej koncepcji µomantyzmJ S¿1rnanowskiego','
jak å ³inie¿ od wYkoTzystywania rytm w afro-kubat1skich (co cechowa³o ieso
\ryczesne utwory z lat czterdziestych)' \-¡i stIonê nawarstwien chåomatycznväh
i komplikacji rytmicznych w latach 50., wprowadzaj±c t1ån samym'zasädy
seria]izmu do Kwaµtetu smyczkowqo w pigciu czg¶ciach ,,Pa.miêci Albana Berga;,
(I957\4'¯ ' W tgn prz1padku, Ývyko¯ystanie przez niego techniki dwunastðto-
nowej osadzone jest w d1mamicznym, motorycznpTr kontek¶cie IytmicznyTn'
W latach sze¶ædziesi±tych de la Vega povlµ ci³ do niezseria]izowanego chroma_
tyzmu. Jego p ¼niejszy walsztat kompozytoåski opiera siê na po³±czeniu ryt-m w i brzmieàr narodowych z najnowocze¶niejszymi technikámi. z³o¿onosæ
åozmaitych kombinacji iåterwa³owych stanoåvi Z kolei pod³o¿e jego zintensy-
fikowanego stylu indywidualnego lat 70. i 80. W tym w³a¶nie c¼asíe, mimo
Wyrazonego plzez niego sprzeciwu wobec wszechobecnego czeåpania ze ¼å de³
ludowych, wszysrkie jego dz.iela oparte byly na kubanskiei foimule ryrmicz_
nej tlave. orkiestrowa IntrdIa (I972\ Wrowad,za ewolucjê sµylisryczn± de Ia
Vegi iry jego stylu polifoniczn1³n' a jednocze¶nie stanowi påzyk³ad zaitosðwania
w tµadycyjnej tkance muzycznej instrumentow elektroniiznych czy Zastosowa-
nia formy otwa'rtej wraz z proceduåami aleatoryczn1³ni. µoia t1ån de la Yega
zacz±³ w po³owie lat 70' w1rkoåzyst],waæ syntezê sztuk. PIzejawém tej s1³rte¾y
by³o wykorzystanie part1tuå graficznychaJ. Z ko]ei ufi¡, r Tripim±pal na inståi-
menty dêle' perkusjê ismyczki (]983)'jesr przykiadem poslseriáåego idiomu
cnTomatycznego.

Wsp ³czesny jêzyk atonalny Luisa Jorge Gonziáleza plzepe³niony jest e1e_
mentami lodzimymi. I(ompozytor czerpie inspiracjê z melodyki i rytmiki fo1k-
loru Indian argentyàlskich Keczua oIazzÍanga, tworz±c ind1'widualny i ekspåe-
syjnyjêzyk muzyczny. W przeciwie stwie do wczesnych komoozvcii Gonzáleza.
przepelnionych zapo¿yczeniam) z muzyki popularno-ludowej, wspomniane
¼r d³a 

'zosta³y 
stopniowo przejête i przekszta³cone nastêpnie w bardziej abs_

tµakc1jny idiom. Jednak¿e w påzeciwieàrstwie do wielu wsp ³czesnycÅ mu
kom.pozyloI 14/ Iatynoamerykaàrskich, nowy folkloryzm GonzáIeza rac¼ej u³vy-
pukla ni¿ zaciemnía istotê bliskich mu ¬å de³ mu¿ycznych. W zbiorze oieciu
pie¶ni-.Can ta res de Peregrino ( I9 0), skomponowaåych jeszcze w ³ågeni}oie,
Goåuá]ez czê¶ciej stosuje w³asne me]odie påzypominaj±ce muzykê luáow± ni¿

659

PoÅ Béhague, MI³¦ic in L±tifl Amefic±, op. cit'. s' 2 1. PoI' tak¿e: Aurelio de la Vega, Åalll|
Ameiu³r| cofiposers in the Ufiited st±tes, ,,Latin Ame«ican Music Review" 1980 Í\Í l/2, s' 167 '

Béhague, op. cit'

PoÍ. de layêEa, L±Íifi Americafi Composeµs in the åJftitetl St±tes, op' cít.' s. l74'
PoÍ. BéhagÚê' lvlusi( irt t ±Iån Ameril±: An lnåroduclion' op' cil., s' 3o2.
Por' ibid'' a tak¿e: MeÍcedês oLerc, Aurelåo De la Vqa' noty påogåamowe do nagÍaÍl1a Tropima-
/a/ 1,i/ wykonaniu The Nolth/south consonaålce EnsemÅlé, Max Åifchitz, dyrygent (Green-
ville, Maine: op. l, I14, Contemporaty Music on Records of Distinction).
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orygina-lne wzoµce ]udowe, pIzez co cech± chaTakterystyczn± pie¶ni staje siê

oscylacja miêdzy chromatyczn}Tn i diatoniczn1ån materia³em muzycznym.
Chwiejno¶æ tona]na umo¿]iwi³a kompozytorowi wprowadzenie ciekar³rych za_

bieg w haµmonicznych påzesyconych chromatyzmem, co interpIeto\^/ac mozna
jako n³å cenie siê ku swobodnej atonïno¶ci. GonzáIez wYko¬yst}'\¡/a³ tak¿e
äutentyczne argenty skie melodie ludowe, Z kt rych wiele opracowa³ påzed
przybyiiem do ¦tan w Zjednoczonych w 1971 roku. wszystkie po³±Czy³ w Zbi I
dwunastu pie¶oi ch ralårych i wyda³ pod wsp ln1³n tytÚ³em Quier) Cantar Un±

Copta w t98I Ioku. Kompozytor odr ¿ni³ w ten spos b muzykê, kt Ía by³a je-

d1årie utr±³nana w duchu ludowym oð ludowego autentyku zobselwowanego
w oryginalq³n wykonawstwie ludowrym.- 

od 1957 do 1959 roku i ponowåiie w latach 1963'|964 Gonziá]ez stu'
diowa³ w Buenos Aiåes u EIwina Leuchteåa, kt åy zachêci³ go do studi w
nad schromatyzowan}'rn jêzykiem Wagnera å Brahmsa' W ry³n sam1'ån czasie

Leuchter (znaj±cy osobi¶cie Berga i Weberna) zaznajomi³ Goåzáleza z technik±
dwr-rnastoionow± . Goåzá]ez natomiast stosoårya³ wcze¶niej (t958) pÍocedury
serialne m.in' w utwolach dwunastotono³³Ych' Dziêki obja¶nieniom Leuchtera
dotycz±c}«n Tre Laudi Dallapicco]i' kt ry opar³ sw j ufi^/ r na zseriïizowan)-³n
konirapunkcie chåomatyczn}Tn, GonzáIez pozna³ ideê seriaLizmu. To z ko]ei do-
prowaðzi³o go do studi w nad 1íoz certem skrzypcowym Beåga, w kt ri³n udeåzy³o
go po³±czenie dlvrrnastotonowej zasady serialnej z ujêciami tradyryjnymi (walc
méa"årLi ita'). Za rramow± Leuchtela kompoz}toå w³±czy³ podobny mateTia³

chromatyczny do w³asnych srylizacji ludowrych.
zeit<niÊcie siê Gonzáleza z seåiïn1³ni procedurami atonalnymi i dwu-

nastotono]¡T'lTli w dzie³ach mistÍZ v/ europejskich znalaz³o odbicie we w³±-
czeniu materia³u chromatycznego ðo Sonaty na skrzypce ifortepian (I962) .'JlÍzy-

manej w stylu Ravela orazw Sonatinie n± Ílrtepi'a (I9 3). Dzie³a te s± wyni_
kiem wczesnych zainteÍesowaír kompozytoµa ³±czeniem ¼å de³ euåopejskich
z rodzimymi élementami muzycznymi (³±cz± chromatykê Z rytmami taàrc w
tudowych), kt re poznawa³ na podstawie analizy utr³/or w innych kompozy-
tol vå/ äIgentyàrskich oåaz w czasie studi w i baðaàr telenowYch plowadzonych
wraz z fðIklorystami aµgentyàlskimi, a tak¿e podczas podr ¿y w rodzime stlo-
ny. \ir' rych i innych dzie³ach, dziêki indywidua1nej postawie kompozytoIskiej
GoåzáIéz po³±ciy³ tak¿e muzykê hi szpaísk± z czas w koloniïnych z rytmik±
muzyki Indian. Êpowe dla kompozytoµa zak³ cenia przebiegu rytmicznego
utÍz}Tnanego 'å^/ metrum /8 i )/4 Czy iåne nieregulaåne kombinacje, spotkaæ
mo¿na w ca³ej Ameryce £aci skiej. Charakter narodowry uwydatniony jest

r wnie¿ przez zainteresowanie ]iteÍatur± aIgentyísk±, na przyk³ad dzie³ami
Joåge Luisa Borgesa, kt rego styl i tematyka s± jednocze¶nie i rdzenne i uni-
wersalne. W zwí±zku z try:rål, González m g³ Zastosowaæ nowocze sne techniki
ekspresji dramatycznej w swoich dzie³ach instlumenta]nych i wokalnych ³±-
cz±æ ie , naturalno¶ci± i czysto¶ci± muzyki luðowej (z zastosowaniem r ¿ne-
go''éstawienia akcent w czy polimetrii horyzontalnej ). Wszystkie wskazane
procedury zosta³y wyko«Zystane 'å./ Son±cie n± kå±rnet i fortepian (1965'1'
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GoåzáIez pragn±³ komponowaæ ca³kowicie wsp ³czesn± muzykê argen-
tY sk±, kt Ía påezentowa³aby zaÍazem ca³kowicie wsp ³czesny idiom. Jednak
Leuchter jasno wpazi³ opiniê, zgodnie z kt r± muzyka ludowa jest zbyt tonal-
na, by mo¿na by³o ³±czyæ j± z nowoczesn1rmi technikami. D]atego te¿, mimo
¿e w wielu nowszych kompozycjach dostrzegalna jest jego fascynacja muzyk±
ludow±, stosuj±c wsp ³czesny styl chlomatyczny Gonzá]ez odszed³ w kierunku
baådziej abstrakryjnych konstrukcji 'w LlÅwoÍzevisi1nes de la Pampa åa oIkåestrê
(1963-1967\ zwå ci³ siê ku tz\³'. nowemu folkloryzmowi usi³uj±c stylizowaæ

rytmy ludowe poprzez lworzenie schemat w kt re zawieµa³y te same jednostki

rytmiczne, co muzyka ludowa. Tak wiêc, GonzáIez åozwin±³ wiele element w
jêzyka måzycznego M/ystêpuj±cych we wczesnych Cantares, påz1'wo³uj±c jedno_

cze¶nie åch porywaj±ce melodie. Jednak¿e' dopíeåo po pµzybyciu do Stan w
Zjednoczonych w I97I roku, µozpocz±³ påace nad w pe³ni atonaln1³n idiomem
chromatycznym' co zaobserwowaæ mo¿na vwa¼nie w ufi³orze Voces II (]'973 '
popI' 1987) napisanym na dziewiêæ instrument w jak i w pierwszych kompo-
zycjach cykJtt Soledades Sonoras (l'974-1986) na instrumenty solowe. Utwory te
s± przyk³adem znacz±cej transformacji jêzyka harmonicznego opieraj±cego siê
w wiêksz1³n stopniu na nietercjowej moµfologii akord w, jak å wnie¿ na bar-
dziej z³o¿onych konståukcjach teåcjowych.

Nasilenie eksperymentalizm w w tw rczo¶ci Goåzáleza przypad³o
na okres popåzedzaj±cy jego studia u Ea«le'a Blowna w Konserwato«lum
w Peabody na pocz±tku lat siedemdziesi±tych' GoåzáIez zacz±³ ju¿ wtedy eks-
per}Tnentowaæ z nowymi zestawieniami barw d¼wiêkowych i form± otwar-
t± \ry utwolze Mut±bles _ czteIech etiudach na wibrafon i foµtepian (19 9,
popI. 1975). By³o to nie tyle w1mikiem oddzia³1³vania aleatorycznych dzie³
BIo]¡«ra, co konsekwencj± fascynacji poezj± lat1noameåyka sk±, w kt Íej po-
³±czone wersy tw orz± z³o¿oå± sÍÍnktulê opaIt± na Zastosowaniu odmiennych
i niezwi±zanych ze sob±w1ra¿e . Pierå.vsz}Tn dzie³em Gonzá]eza skompono-
wanym W Stanach Zjednoczonych by³ utw r Voces l åa klarnet i foåtepian
(1972|, dzle³o, kt re w spos b szczeg lny prezentuje po³±czenie rodzimej
estetyki kompozytora z technikami wsp ³czesnymi. W swojej kompozycji
González eksper}Tnentowa³ z waloramí brzmienio³vymi u¿ytych instIumen-
t w w duchu magicznego åea]izmu. Zgodnie ze wspomnían± ide± kompo_
zytor ,,za³o¿y³, ¿e gåanice miêdzy marzeniem selrnym a Izecz}wisto¶ci± s±
niew}åa¬ne i przenikaj± siê nawzajem"e - GonzáIez wl±za³ ten, a]e i te¿ inne
utwory Z pojêciem magicznqo µealizmu. wykoIzysta³ tutaj szczeg ³owe opla-
cowania barw d¬wiêkowrych w kontek¶cie niedwunastotonowTch technik se-
rialnych i nowych åozwi±zah rytånicznych, ,'odkrywaj±c i badaj±c jego prze-
strzenie [...], jakby mia³y wymiar magiczny". zaÍem mo¿na stwierdziæ, ¿e
w dw³rdziestowiecznych dzie³ach wíelu pisarzy latynoameåyka skich, m.in.
GaÍcii-Marqueza, Astuliasa' caIpentiela technika ta w spos b szczeg lny
przepe³nia³a my¶l literack± i altystyczn±.
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PoÅ Luis JoI8e GonzáIê¯, voces' ÅoÍa p'ÍolÍamowa do³±czona do nagrarria.
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-. . H±å±wi na ílet i gitarê (1980) plezentuje s}ntezê melodii bêd±cych sty-
lizacj± muzyki Indian Keczua z baådzíej absÍákcyjnymi przek¶ztá³ieniami
atonahych kom rek d¼wiêkou,ych. Instrumentacja pr±pomina brzmienie
drer³nianego fletu Indian Keczua, a podstaÝvoj,Va kom ràá atonalna iest Do-
³±czeniem archaicznej skali pentatonicznej Z elementami chåomatväznvrrri.
W pierwszych dw ch frazach o podobnych konturach, druga, zr ¿nicowana
pod.wz.glêdem rytmiczn}³n i tonaln1³n ustanawia zasadê ,,åomv1jaj±cych siê
waåiacji'' chalakterystyczn± d1a ca³ej muzyki Gonzále zaa5. Zgoðnié ¿'otreslo-
nyni regu³ami wstêp ustanaå/ia podstawowy pentatoniczny zbi å ,'bia³ych
k\awiszy'.': d-f-g-a-c, do kt rego zostaje nastêpnie dodany d¬wiêk: des z zakrìs,l
-czarnych klawiszy" i podå³y¿szony w kadencji d¼niêk fis (pizyk³ad 2o-lI).
\{tl±cenia ,czaÍnego klawisza" , u¿ytego jako podstawy podr³y¿szania, wska_
zuj± na intonacyjne maniery wykonawcze spoÊkane w mu'yie ludowej i za-
pocz±tkor³rrj± jednocze¶nie interakcjê miêdzy obszarami ,,biaiych,' i ,,czainych
klawiszy"' Znajduje to swoje odzwiercied]enie w nieustannié zmieniaj±cych
srê permutacjach i tåanspozycjach podstawowego zbioru d¼wiêk w: d-f1'-a-i-es.
Bêd±c czê¶ci± wspomnianej techniki w zbi r pojawia siê r vr'nie¿ w aàordach
chromatycznych (³±cznie z na³o¿eniami) na r ¿nych poziomach wysoko¶ci
d¬wiêku. Zasadê kszta³towania formy okµe¶]a tu wtå±cénie ,,.'u..'ego klu-i-
sza" w obszar ,,bla³ycll" . InteIakcje te s± g³ wn± uasad± konstlukryjo± tukz"
w ilnych dzie³ach GonzáIeza.

' J êzykmuzyczny Vlces II (1973,popT. I987) jest przyk³adem bardziej abs-
trakcyjnych zasad konstÍukcyjnydn Gonzá]eza, kt åe wi±za³y siê , porrrrÅi*u_
niem chåomatyki atonalnej w ramach idiomu niezwi±zánego ju¿ ¿ elemerrta-
mi ludo³q³ni. Rezygnuj±c z cytowania rytm w i melodii luáolwch, Gonzá].ez
zmieåza³ w \i9ruålku po³±czenia r ¿nych element w kultuµowryih , w³±czaj±c
w nie rownie¿ zdobycze euåopejskie. Kompozytor zna³ wyniki 

_badaå 
ploilrá-

dzonych przez niekt rych folktoryst w, takich jak nodolfo µoffmann, kt rzy
analizowa]i ska]e i dyskutowali nad mo¿]iwo¶ciami rozwiniêcia segment w
trzydálå/iêko\¡Ych do modus w siedmiod¼wiêkovlych. Dziêki w³as ym stu-
diom.nad.muzyk± hiszpaàrsk± i lat1³roameryka sk ¡, Gonzáiez intuicyjnie po-
³±czy³ wp³ywy europejskie z technik± tzw' d¼wiêkll dodanego, obeð± m.in.
W muzyce Metys w. Tak wiêc' odwoluj±c siê do esteryki ma3icznego rrotiz*r,
wyåa¼nie zaznaczonej vå/ tladycji literackiej kultuåy latgroameåykaàrskiej'
kontekst muzyczlf,y Voces våykåacza poza kolorystyczne aspekty foik]oåy'mu
i zmieåza ku zagadnieniom bardziej zasadniczi-³å: spekuläcjom rytmic¼nym
i transformacjom zbior w wrysoko¶ci d¼wiêk w. W nvi±zku z povnry¿szym,
w Voces II, kompozytor na szerok± skalê i³ykorzystuje zasadê µozwijaj±cej siê
waTiacji opart± na rozwijaniu poszczeg lnego e]ementu, badaniu í"áo *oz-
liwo¶ci ( tembµalnych' melodycznych lub rytmicznych), now1,'rn pofu czeniu

Pojêcie ,,«ozÝvijaj±cej siê å./ariacji,, Gonzáte¯a' telmin olyginaln ie u¡åy påzez schoenbelga,
ujamia per³«re podobie stwo do my¶]i muzycznej wieðé skiego koÊozytora'
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Przyk³ad 20-1l Gonzá']ez H±ruwi, Í' l-9, podstawo\¡Y. pentatoniczny zbi r ,,bia]ychkJawiszy" rl'f'
g-a_c, do kt rego dodane jest chlomatyczne ,,czaååe" es ipodwy¿szony w kadencji d¼wiêkfå ; kolej -

ne inteTakcje ,.biïych i czarnych klawiszy''

na bazie ju¿ istniej±cego mate«ia³u, jak i dodawaniu nowego elementu do ju¿
istniej±cych. W ka¿dej Z waríacji kompozyÍol bad'a zr ¿nicowane pod wzg1ê_

dem barwowym zestawienia d¬wiêkowe, jak µ wnie¿ aspekty manipulacji
zbiorem wTsoko¶ci d¬wiêk w.

PodstawowY siedmiodáåriêkowy zbi r wysoko¶ci dáåriêk w: c-cis-d-fk-

7is-a-ais \0-I-2-6_8-9- l0) w r ¿nych sekcjach u1ega rozmait}ån podzia³om.
KompozytoÍ zawsze jednak usi³uje zachowaæ podstawowe cechy charakte-

rystyczne zbíoru jako materia³u inwaliantnego danej sekcji. W czê¶ci I Por los

espacios de la voz kolekcja i³ysoko¶ci jest ¼r d³em r ¿noåodnych podzbior w sek-

cyjnych. Chocia¿ jego konstrukcja chIomatyczna kontrastuje ze zbioåem pen-
tatoniczn}«n (z dodan}rå elementem chromatycznym) obecnym w Har±wL
podobna jest tu Zasada rozwiniêcåa w kierunku ca³kowicie chromatycznego
kontekstu. Zbi å podstawov³y (p¬yk³ad 20- 12 ), Zaprezentowany harmonicznie
åv pocz±tko\^/ej' punktowanej figurze rytmicznej (1)' zostaje natychmiast roz-
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szeÍZo-ny, przy zmodàikowan}Tn powt rzeniu rytÍnu punktowanego vå/ pTawej
Iêce fortepianu (2\ påzez dodanie d¼wiêk w: f1-h (v',å1soko¶ci d¼våLêkw 5-å-
I_l). W dalszyln przebiegu do fla¿oletu pustej kwinty kontrastuj±ceio wej¶cia
skåz1piec dodany zosåaje d¼vå:rêk e (d¼wiêk ³). Nastêpnie, wobec plerwszego po-
jawienia 

-siê 
podstawowych kom Iek rytmicznych 

, 
á; i ,b, 

1takå z', w p.-.t i'jii 1,g³ å³.rly zbi å wysoko¶ci dáwiêk w (jak w akordzie o tvmeåaj±cym: cis-gis-±³åa-Íis'
als) Zostaje harmonicznie odrvr cony i ponoi³³rie zinterpretowany koiorystycz_
nie w partii foTtepåam (4): ais-d-Jis- [gis ]/a-c-cis-gis. Rozwiniêciem pi erwszìi Írazy
fo tepjanu (Í.ak|y 2-'3) s± pojedprcze segmenty llneaåne: fis-cisj-d (w porz±d-
ku åeferencfnpn, fs-cis-d-f1 l a-b-f (lub f-a-b) bêd±ce przyk³adem tran¶pozycji
i peåmutacji dw ch z pocz±tkowych, zdefiniowanych rytmicznie kompo''".'to-
podstairyowego Zbíoåll: cis-gis -a-c i f-g -b' Nabieåaj± one znaczenia ståukiuralnego
w obrêbie wiêkszego pokazu partii fortepianu.

Kadencyjny segment ca³oåonov'³y f-a-h (takty 2_] ) nale¿y do nowej ko-
m rki rytmicznej. We wszystkich trzech kom rkach rytmicznych 1a, I i c;
wp'µowadzone s± ³vy³±cznie drobne zmiany, gdy¿ stanowi± oné cz1nnik de-
cyduj±cy o zwarto¶ci zr ¿nicowanego matelia³u pierwszoplanowego. Czê¶æ
ta rozwija z³o¿ony zbl r siedmiu wariacji od pocz±tkowego pokazu g³ownàh
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motyry \ry tematycznych w partii fortepianu. IG¿da waåiacja dotyczy inne-
go podzbioru w1³vodz±cego siê ze zbioåu podstawowego (lub jego inwersji )

w charakterystyczngn ujêciu ko]orystyczno-barwow1.åna6. Zasadniczy pod-
zbi r powstaj±cy jako podstawa identyfikacji zbíor w, jak r wnie¿ ich roz-
wíniêcie i transformacja, stanowi kadencyjna (niew1'pe³niona ) kom rka ca-
³oÍonowa: f-a-h, prezentowana na pocz±tku W paItii fortepianu. Jest ona in-
wersj± pocz±tkowej kom rki kadenq1nej: f-g-h (takt I ). Natomiast po³±czone
kom rki twoÍZ± segment ca³otono\³Y (f-s-±-h).Ten z kolei jest uzupe³niany
(w perkusji) kom rkow± granic± trytonu h-f, jak å wåie¿ segmeåtem f-g-h.
G³ rvny segment kadencyjny (f'a-h) ulega lokalnemu µozwiniêciu dziêki do-
daniu cli-es (w partii lewej rêki), co two«Zy wiêkszy, jednorodny barwowo
piêciod¼wiêkowy segment skali ca³otonowej: f-[]-a-h-cis-es na t]e kontrastu-
j±cej zatrz1³nanej kwinty w paltii sklz}?iec (a-e). I(omplemeåtaÍny zYvi±zek
dw ch cykli ca³otonowrych zasugerowany jest \ry stluktulze frazy _ segment
z drugiego cyk1u ca³otonowego (d-fis-ais\ Zostaje wYizolowany z akoådu otwie-
åaj±cego. Ten z kolei ulega rozszeµzeniu (poµ. pµzyk³. 20-12) w haåmonicznie
od³vµ conej formie zbioµu podstawowego (b-d-fs1s). W zwi±zku z tym fraza
otwielaj±ca zawiera segmenty dw ch cykli ca³otonoÝvych' kt Ie pojawiaj± siê
jako komponenty wiêkszego zbiolu podstawowego.

W czê¶ciII Tu voz de fuego blanco technika rozwij aj ±rych siê wariacji wyko-
µzystana jest jako zasaða integruj±ca poszczeg lne sekcje. W czê¶ci tej motywy
z³o¿one z pomniej szychzbior w (zawieraj±cych od dw ch do piêciu d¬wiêk w)
pojawiaj± siê iry kontÍastuj±cych ze sob± sekcjach, kt re rozwijaj± g³ i³n± ideê
melodyczn± wkomponowan± w zasadê wariacji (paåtia oboju, takty 8_14).
Ka¿d'± z tych sekcji charakteryzuje unika-lna orkåestracja. R ¿norodne ¶rodki
aåtykulacyjne, r^p. fruIlato i tremol±ndo, Zastosowane s± M/ taki spos b, by two-
rzyæ ideê å ¿norodno¶ci i jedno¶ci. Moty]^/y te zbiegaj± siê w punkcie kulmina-
cyjn}³n czê¶ci (takÍy 64-75|'

od pocz±tku lat siedemdziesi±tych González w³±cza³ do swojego ato-
nalnego chromatyzmu elementy tanga argenty skiego. Nie robi³ tego jednak
dos³ownie, a1e raczej ujmuj±c symbolÊ i jêzyk gest w tego popularnego taír-
ca. Po raz pierwszy vlrykoåzysta³ Íango iry tIzech utwotachnaÍorÍepian Calles de
Buenos Aires (I972-I978\. Nastêpnie mory³v mnga wprowadzi³ do Con Fefuor por
Buenos Aires (1985- t989 ), utworu opartego na niekonwencjonalnym podej¶ciu
do seåiïizmu dwunastotonowego' bêd±cego zbiorem pie¶ni na g³os i zesp ³
kameralny. Tango sta³o siê I wnie¿ podstaw± tåzech atonalnych Histoåi±s de
orilleros (1988\ na kwartet smyczkoå³ry, a tak¿e w Mirages, Espejismos de la Noche
(I989) na foåtepian i oåkiestrê kameÍaln±. Utw å ten wpisuje siê w wykorzy-
stan± przez Goåzá]eza ldeê magicznego realizmu. Podobnie' jak ma to miejsce
w Qasidah del Alba åa gitarê i olkiestÍê (L979-I985\, Luminescencjach a ÍÍio
foltepianowe ( l982- 1985 ) i Arcosanti±nie ( l 989) s1³nboliczne Zastosowanie

wariacje plzedsta\ryione s± w spos b nastêpuj±cy: I (takt r); II (koniec taktu 7); l (takt
l9); IV (takt 27); v (koniec taktu 4l ); vI (takµ 51) i uI (takt 70).
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PÍzyk³ad 20-12 Gonzá|ezvoces II, Í.l-4, ,,Iozå³ijaj±ca siê åraåiacja" podsta\³owego zbioru siedmio-
d¼å,viêkowego (c-cis-d"íis-gis-a-ais) o rytmice punktowanej; ³piowadzenje poditairyol¡'ych kom _

rek rvtmicznvch
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p¬ez kompozytora líczb pIzez kompozytoåa plzeniesione zostaje na g³êbszy
poziom stlukturalny' w ten spos b, koncepcja estetyczna, jak¿e powszechná
\4/ Ameryce £aciàlskiej, staje siê podstai,v± dla matematycznego podej¶cia do
modelu formalnego w chromatyczn1rn jêzyku atonaln1³n tw icy.

I,

2.

).

Á

5.

6.

7.

8.

9.

10.

11.

t2.

13.
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