BOGUSLAW SCHAEFFER

Terror dyscypliny i jej b#ogostawienstwo

Koniec pierwszej wojny Swiatowej. W Paryzu umiera Claude De-
bussy, wielki mag nowej muzyki, jeszcze po 80 l1l-tach wzruszaja-
cy swoja niezwyk#g subtelnoscia, imponujgcym wyrafinowaniem i
nowatorstwem, ktore lie przskreslafc;> zwigzkéw z tradycja. Ta
ostatnia cecha moze :ie wyda¢ kazdemu z~yt lekkomys$Slnie zary-
sowana; J ikze to, po <ie kazdy, przeciez Debussy jaskrawo prze-
ciwstawi+ sie tradycji. Kiedy da.vno temu wyk+tadatem na muzykolo-
giil harmonie 1 w zapale podkreslatem nowatorstwo wrowadzonej
przez Debussy’ego skali catotonowej, mOJ najbardziej muzykalny
uczen, Andrzej Trzaskowski, jazzman, jJak sie potem okazato, stt*
nowczo zaoponowat. Twierdzid4, ze akord catotonowy tdumaczy sie
jako rozwinieta dominanta nonowa z obiema alteracjami kwinty,

a wiec nic takiego. lironitem sie jak mogtem, opierajac sie na
niezaprzeczalnym fakcie, ze jego dominanta ma swoja podstawa,
ktdra jest pryma, a akord catotonowy nie ma w niczym oparcia

i jest catkowicie wieloznaczny, a wiec nietonalny. Kochany An-
drzej miat racje, gdyz kierowat sj.e innym sduchem, sduchem od-
noszacym sie do harmoniki funkcyjnej, tak typo vej dla jazzu.
1Jikt nie .vie skad sie wzieta skala catotonowa /wtajemniczeni
wiedza, ZDe%(bpl#SzS)’/)\/Niéz+ J”~ z Rosji, gdzie prywatnie uczyt dzieci
pani Nadiezdy Filaretownej von Meck i jdzie poznat muzyke Glin-
ki 1 Borodina; w ich muzyce poja.vialy sie sporadycznie, choc
//cale nie przypadkowoWpochody catotonowe/.

Europie istniaty dwa centra muzyczne - JMkeden i1 Paryz. 7 cza-
sie, ktéry tu opisuje ou& te centra konkurowaty ze sobg. Wie-
den by+ istotniejszy dla rozwoju muzyki, Paryz oyt gtosniej-
szy 1 wazniejszy, przynajmniej w swoim muiemaniu. Zwréémy 3ie
najpierw ku Wiedniu. Schoenberg i1 jego uczniowie tworzyli tu

zamet 1 atmosfere niepokoju. < Paryzu nic o n.ch nie stysza-

no, ale to ich nie obchodzito. ich muzyka prowokowata do pole-
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miki i odrzucenia. Jak mozna w miescie tak muzykalnym i mu-
zyce zasdtuzonym graé¢ niezrozumiate, atonalne utwory, kompo-
zycje przeczace nie tylko estetyce, ale i1 temu wszystkiemu,

co dawato mitosnikom muzyki tyle radosci /n skali od Haydna

i Mozarta az po Jana Straussa syna/! Schoenberg - bo on by+
sprawca wszystkiego - nie miat *atwego zycia. By+ jednak twor-
ca bezkompromisowym, jJednym z niewielu w dziejach muzyki, Kkti-
rzy komponowali z zewnetrznej potrzeby /co osobiscie uvazam

za najwiekszy walor/. Schoenberg zagrazat tradycji, ale nie
potrafit z?gpminowaé, stad polemiczny charakter jego twdrczos-
ci /by+ urodzonym polemista; ktéremu kompozytorowi przysz4o by
na mysl osmiesza¢ w muzyce, za pomoca whkasnego tekstu, inne-
go kompozytora - w tym przypadku Strawinskiego/, jyt napra-
wiaczem sSwiata, o czym Swiadczg roézne plany studidow i arty- ,
kutoéw/1 chciat tez naprawi¢ muzyke. _Vym8Sli+ wiec dodekafonie,
technike dwunastotonowg polegajaca na idealnej rownowadze
miedzy wszystkimi chromatycznymi dzZzwiekami oktawy. Ildea stusz-
na, zwhaszcza, *a punkt wyjscia verzmie sie przeciws cawie-
nie sie "rozktadajgcej sie" /tak wtedy mé.viono/ tonalnosSci.
Zauwazmy, iz mamy tu par excellence polemiczne zrdéddo nowego
pomysd4u /przejetego zewnetrznie od Josepha Matthiasa Hauera/:
jeszcze nie wiemy, co bedziemy robi¢ z owymi demokratycznie
potraktowanymi dwunastoma dzwiekami, ale wiemy, ze nie bedzie
to miato nic wspdélnego z zarzucong przez nas tonalnoscia /by-
+a to jeszcze jedna iluzja/.

Schoenberg chciat utapic¢ komponowanie. Po co mamy zamyslac
sie nad kazda nutg, nad kazdym akordem, po co mamy szukac
nowych zwiazkéw miedzy akordami, po co mamy szukaé¢ indywidual-
nych metod odchodzenia od tonalnosci /szukali ich wszyscy Jd
Skriabina po Hindemitha 1 Prokofiewa/, kieay mazemy miec¢ se-
rie, ktéra po-/wdi nam .apomnie¢ o wszystkim, jdyz stanie 3ie
odpowiedzialna za naj jardziej /yszukane kombinacje faktural-

ne. Tworzyt+ wi”c taoele serii 1 ich trzech wariantéw i nagle
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poczut sie dziwnie wyzwolony. lak bedziemy komponowaé¢, rze-

cze wiec Schoenberg, na razie do ucznidow /rok 1923/, przez
nastfpne sto latl™Jestem tei pewny, nie oedziemy musieli
gtowi¢ sie nad technika komponowania, nad wyborem kazdego
dzwieku, oo sprawe zatatwi seria. Aha, zapomniatem dodac¢, ze
w serii nalezy omija¢ zwroty tonalne, to sSwinstwo nalezy sta-
rannie usuwa¢ z naszych serii, zrozumiano?'"/lu Berg usmiech-
nat sie tajemniczo, wiemy dlaczego.?”/
o komponowania na podstawie serii nikt sie nie palit /poza
dwoma genialnymi uczniami Schoenberga/. Dodekafonia pozostawa-
+a przez dtugie lata czym$, o czym wiedziano, ale tez”o Czy:*l
nie chciano wiedzie¢. Nawet poézniejsi zagorzali dodekafonisci
nie zachwycali si| tymi nowymi zaleceniami /przyktadem Krenek#
autor dos¢ bezmyslnie pijanych utworéw, notabene obdarzony
wielk-iw talentem literackim, czego dowody mamy w opublikowanych
po lacach, a przedtem zastrzezonych do publikacji pamietnikach/
Komponowanie za pomoca serii 1 jej wariantow xile nie bydo
zadnym udtatwieniem, bydta to praca mozolna, o czym Swiadczy
z0twie tempo pracy catej trojki. H tym czasie - w ciggu 20
lat miedzy wojnami - inni kokpozytorzy pisali gtadko 1 cez
trudu najprzerozniejsze kompozycje neoklasyczne /oezwolnie pa-
bitonalne +j
rodijiujace klasykéw/ ,M V"P—— Tpolitonalne , folklorystyczne, li-
nearne, kontrapunktyczne i nikt nie prze_jrao.val sie zalecenia-
mi Schoenberga, jego "udatwieniami” i1 nakazami, zresztg nikt
nie miat okazji zapoznac¢ sie blizej z teoriami materiatowych
dyspozycji, Technika dwunastotonowa pozostawata dla kompozyto-
row jakim$§ niemuzykalnym dziwactwem, niegodnym rzetelnego twor-
cy, W sumie - niczym szczegOlnym.
A jednak spora racja pozostawata po stronie owej waskiej, arcy-
waskiej grupy kompozytoréw wiedenskich. Terror dyscypliny istot-
nie nie by+ ula nikogo zoa,vienny. Komponowanie - wbrew obiet-

nicom - bydo trudne, jatowe 1 prowadzito do niematych frustracji

cji. Ale wielka wiara, ktor™ w swoim nauczycielu poktadali
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.Berg 1 Webern /aaszczeg6lnie wpatrzony w Schoenberga Webern/
tworzyd4a cuda. Berg potralcto.vat dyscypline Schoenberga lzej
od Weberna, nie chciat by¢ zajadtym atonalistg, natomiast
Webern - dzieki awe.au wyjatkjwtnu, geniuszowi - zaczat pene-
trowa¢ zupednie nieznane obszary faktury, relacji miedzy dzwie-
kami, bogatych dyferencjacji i dzieki skupionej pracy na ogra-
niczonym w konicu materiale odkryt wazkos¢ kazdego osobnego
dzwieku, kazdego autonomicznego stosunku miedzy dzwiekami,
odkryt+ wazkos¢ aalszych parametrow muzyki, takich jak dyna-
OA~rtnktWL Trikomu . j
mika 1 artykulacja i wsjedt w kohcu wW'™er e muzycznego abstrak-
cjonizmu.
Tu nalezy sie uwaznemu czytelnikowi osoune wyjasnienie. Nowa
muzyka wie sukorzyta zadnych nowych form, nie stworzyta tez
nowego materiatu, dokona¢ czego$ w muzyce mozna byd4o tylko
dzieki przemianom w zakresie faktury, a w#asnie Anton Webern
i tylko on, dzieki pomysdowi /czy manierze/ podziatu serii
na jeszcze mniejsze odcinki /czesto korespondujace ze sobg/,
a wiec whasciwie dzieki pomysdowi jJeszcze wiekszej dyscypli-
ny 1 jeszcze silniejszego ograniczenia, nieja:o aaa sieole
zmusit do szukania muzyki nie 1ist.iiejacej, nieobecnej, chcia-
40 by sie rzec: niemozliwe j. Stworzy4 nowy kanon intesywika cji
stosunkéw miedzy dzwiekami /niczym innym nie oy4g kontra-
punkt i harmonial/. Po raz pierwszy powstata muzyka, ktora
dzieki nowej Takturze, przeciwstawita sigcatej dtugiej, wie-
lowiekowej tradycji. Nic dziwnego, ze po *--kilkunastu
latach po jego tragicznej sSmierci mogli kompozytorzy nawigzac
tylko do niego, do jego "punktualizmu™ /termin Herberta Ei-
merta, znakomitego teoretyka nowej muzyki/, gdyz tylko ta mu-
zyka odznaczata sie innoscig, czystoscig i nowatorstwem.
To ciekawe, ze w najciezszych czasach, w czasach izolacji,
mogty powstac tak wazkie w skutfc&ch utwory, a_e tak juz jest.
Sztuka njfcpotrzebuje komfortu, po ;iem /i;cej: ona nie znosi

komfortu. Sztuca potrzebuje idealizmu. Jarto o tym wiedziec€.



