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Bogustaw Schaeffer
Znaczenie interwatow

W zakresie nowej muzyki interwaly sg czym$ niezwykle waznym,
dlatego nalezy im poswieci¢ nieco miejsca w naszych docieka-
niach. muzycznych. Do dzwiekdéw /do wysokosci dzwiekowych/ kaz-
dy jest przywigzany od najmtodszych lat. Poznajem™J”™ dwieki,

w harmonii dzwieki tworza akordy; nasze palce tworzg dzwie-
ki na fortepianie 1 zapamietujg je - nietaz. na cale lata. 1
nikt nie pomysli, ze dzwieki nie majg zadnego znaczenia, O
czym mozna sie przekona¢ transponujac jakas melodie czy ja-
kis motyw,i ze o wiele wazniejsze sg interwaly, ktore two-
rzag muzyke. To one t>uElu™ ukdady meliczne, melodie, a nawet
wspomniane akordy, to od nich zalezy to, co sktyszymy, to dzie-
ki nim odrézniamy muzyke, to dzieki ich doglebnizszemu zna-
czeniu mozemy tworzyC piekno w muzyce, a dzieki ich pedniej-
szej znajomosci, mozemy nawet tworzy¢ styl /czy chocby typ/
muzyki. Dzwieki sg elementarnym materiatem i dopiero interwa-
4y, odlegtosci czy stosunki miedzy dzwiekami tworzg istocne
podtoze muzyki. Jezeli harfisci itz"skujg na kompozytorow,
ktérzy piszg na ich instrument rzeczy inuemozlive do ~kona-
nia, to chodzi im ghtownie o to, ze zaden z nich /kompozyto-
row, nie harfistow/ nie uwzglednia mocno ograniczonego zaso -
bu interwatdw w zadysponowanej skali 1 ze zaden z nich /a mo-
ze to byc nawet Wagner, x I Richard Straussyg@ie mowiac juz o
wielu, wielu pomniejs*ych "majstradi’) nie ma pojecia o

mozliwciciach tego iInstrumentu, o"dyby nie byli uprzejmi, mog-
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liby } 1 nie bez racji nazwa¢ ich dyletantami™ jesSli nie jesz-
cze dosadniej. Kompozytor - kim by nie by+ w oczach publicz-
nosci 1 tzw. krytykdw - powinien sie nagigi do mysSlenia sub-
stancjalnego, w tym przypadku - do myslenia interwatami, nie
nutami . -y - s
Interwatowa technika dzwiekowa pojawida sieYdopiero XX wie-
ku. Z wiej-kiej czworki /Strawinski, Schoenberg, Bartok, Hin-
demith - w werwji niemieckiej, Francusi zastepuja, 1 stusz-
nie, Hindemitha Debussy™/ kompozytorem najbardziej wyczulo-
nym na interwalistyke byt Bela Bartok, Hindemith traktowat in-
terwaly zbyt teoretycznie i1 brak mu bydo estetycznego podejs-
1Ia,d0 do sprawy, Schoenberg” prze jety dwunastoma dzwiekami, kto-
re nie powinny sie powtarzaC¢, lansowat mySlenie wiezienne» do-
piero w wiezieniu wszyscy sg rowni, oprocz dozorcy - tez mi
pomyst, zeby akurat dozorca miat miat najwiecej do powiedzenia.
Debussy, poclobnie jak potem Messiaen, kierowat sie estetycznym
1oborem gier interwatowych, Strawinski, jako urodzony rytmik
(1 metryk, jesli taki termin jest dopuszczalni’/ interwaty ura-
oiat z klawiatury - efekt wiadomy. POzZniejsi kompozytorzy ja-
coS nie zdawali sobie sprawy z istoty\fenomenu interwatowego,
wydgczam tu tych, ktorzy jednak w dodekafonii 1 serialnosci
wyznaczali serii wszechinterwatowej prymat estetyczny, ale ta-
2y kompozytorzy pojawiali sie wyjatkowo rzadkgﬂdbh&%gggi Kre-
v\w latach trzydziestych -J
rek 1 paru innych uwazacy”ze istniej& tylko osiem serii, oO-
partych na wszystkich jedenastu interwatach, gdy jest ich o
JTube setki wiecej!/.
Interwalistyka - zwrocidem juz na to uwage - wyzwala dzwieki
® stereotypu. Jest to w koncu gra stosunkami wzajemnymi i

>dlegiOSciami, gra, ktory wyzwala inny rodzaj podej$cia do
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materiatu 1 oDejmuje - na ogok wcigz jeszcze nieznane - ob-
szary techniki ksztattowania muzyki. W naszym nowym stule-

ciu staniemy si$ z pewnoscia - predzej czy pdzniej - obojetni
wobec materiatu wysokosci dzwigowych. Zauwazytem, ze jesli
pracuje samym materiatem dzwiekowym - jestem jakby uboZszy,
ubozszy o caly wielki kompleks zaleznosci miedzy dzwiekami i
to zarowno w poziomie, jak \w pionie (W ksztattowaniu akor-
déw 1 ich polaczen}. Dopiero gdy za podstawe wezme jakis wybra-

ny model zespolenia dzwiekdéw jestem wolny, gdyz mam czym dyspo-
nowac .

Koéznica jest olbrzymia. 1 dopiero w praktyce kompozytorskiej
okazuje sie, co jest atrakcyjniejsze: oczywiscie - interwa-
listyka, gra jakby w wiekszej ilosci ptaszczyzn, gra o wiele
odpowiedzialniejsza niz samo pisanie kolejnych nutek. Komplek-
sy interwatowe tworze wrecz fakture, a wiemy, ze O rozwoju mu-
zyki zawsze naj™-C/wiej stanowit rozwdj faktury /Webern ope-
ruje w jednym z utwordw fortepianowych szesnastkami 1 6semka-
mi oraz podoonymi pauzami; zawsze podkreslam, ze te wartosci
rytmiczne bydy znane juz w czasach Mozarta czy™ Schuberta 1
jeszcze wczesniej, ale nikomu nie udato slle® utworu, ktory by
choéby w przyblizeniu by4 podobny do kompozycji Weberna; ge-
niusz nowej muzyki byt zatem geniuszem faktury!/.

Wspodczesny kompozytor, jesli chce pracowaC¢ na materiale in-
terwatowym - musi zerwa¢ z archaiczng metodg ujmowania inter-
watdéw w dawnej postaci: tercja zmniejszona - typu cis-es -

nie jest juz zadng tercja, lecz iInterwatem websolutyzowanym,
ztozonych z dwéch péktondéw, a wyrazong w postaci interwatu 2.
Podobﬁ%g§§+uitystkimi innymi interwatami - dawniej: duzymi,
matymi, zmniejszonymi 1 zwiekszonymi. Liczy sie tylko odleg-

+oS¢ w postaci ilosci poktonow. W oktawie, ktérej nie liczymy



w tym przypadkutinterwatéw jest jedenascie, od 1 do 11. Wy-
maga to przestawienia sie na inne, nowe styszenie. Zdawat so-
bie sprawe z tego profesor Artur Malawski, ktéry podjac sie
nawet czego$s w rodzaju solfezu dwunastotonowego. Dla niego
by+ to problem, dla wielu, wielu innych - zaden.

Przy analizie akordow dobrze jest zdawaC sobie sprawy, ze prze-
wroty interwadow moga byc potraktowane jako interwaty od 1

do 6, wieksze interwaly mozemy traktowaC jako najbardziej po-
krewne z matymi interwatami /a wiec 11 = 1, 10=2 1i1td./. O cha-
rakterze akorddw, szczegélnie tych bardziej rozbudowanych be-
dzie decydowa¢ tzw. /przeze mnie/ suma interwatowa, w ktorej
zawsze pojawi SIE przewaga i1Vhiedobor pewnych interwatow. Owe
oba czynniki beda decydowaty o charakterze akordu, o jego dy-
sonansowosci 1 wreszcie tez o jego walorach estetycznych.
Interwatowa konsystencja muzyki wcigz jeszcze jest istotna.
Nowa muzyka eliminuje pomatu”™ ale konsekwentnie waznos$¢ wy-
sokosci dzwiekowych. Nie zapominajmy jednak o tym, ze substan-
cja muzyczna nie moze by¢ wytworem obojetnosci kompozytora.
Wcigz uedzie istniala tendencja do tworzenia piekna, réwniez
za pomocg nowych Srodkow, a w koricu nawet gddwnie za ich pomo-
ca. Sam fakt, ze po jakim$ czasie, na przykdad po pietnastu
czy czterdziestu latach nowa /Kiedy$/ muzyka upodabnia sie do
siebie, staje sie mniej obca, mniej Yrozna”, a w wielu przypad-
kach wrecz banalna /szczegolnie gdy znajdowata zbyt wielu i
zbyt ohetnych nasladowcow/, wkasnie ten fakt pozwala na trak-
towanie muzyki, a zwkaszcza kompozycji w sposob blizszy jej
substancjalnego bytu. Nalezy przyzwyczai¢ si* do mysli, ze
muzyke tworzy interwalistyka. Nie zbidr jakichkolwiek dzwie-

kéw, lecz istotne dla kompozycji wkasnie interwatowe powigzg-



nia miedzy nimi. Typowym przyk#adem negatywnej postawy by+

w minionym wieku serializm 1 kontrastowo z nimfunkcjonujacy
minimalizm. Seérializm sprawid, ze powigzania miedzydzwiekowe
oydy wytworem wtdérnym, a wiec istniejacym bez znaczenia dla
substancjalnej formy muzyki, a minimalizm sprawit, ze muzyka
zeszta do repetycyjnego betkotu /zresztg typowego dla nizszych
form muzyki “‘pop-ularnej’/» stad mogha byC traktowana jako
cudaczny substytut nowej muzyki. Oczywiscie: kultura powinna
prezentowa¢ najprzerézniejsze postawy 1 tendencje, ale w kaz-
dym przepadku powinna broni¢ si* przed byle jakoscia. Byleja-
kosc zawiera w sooie stowo jakos¢, ale to jeszcze nie znaczy,
ze mamy jJa w muzyce, najpiekniejszej ze sztuk, bo uformowang

z abstrakcji /muzyka nie ma modeli w rzeczywistosci - w prze-
ciwienstwie do literatury cay malarstwa/, z abstrakcji, kto-
ra dzieki swoim wkasciwosciom formalnym staje sie sztukg. In-
terwatowe ksztaktowanie 1 rozumienie muzyki chroni ja przed
stale jej grozacym kompletnym upadkiem. Przed upadkiem rze-
miosta 1 smaku, techniki 1 estetyki. Przed degrengoladg, kto-

ra twoércze stuchanie zamienia w tepe styszenie.



