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Znaczenie interwałów

W zakresie nowej muzyki interwały są czymś niezwykle ważnym, 
dlatego należy im poświęcić nieco miejsca w naszych docieka
niach. muzycznych. Do dźwięków /do wysokości dźwiękowych/ każ
dy jest przywiązany od najmłodszych lat. Poznajem^j^ dźwięki, 
w harmonii dźwięki tworzą akordy; nasze palce tworzą dźwię
ki na fortepianie i zapamiętują je - nietaz. na całe lata. I 
nikt nie pomyśli, że dźwięki nie mają żadnego znaczenia, o 
czym można się przekonać transponując jakąś melodię czy ja
kiś motyw,i że o wiele ważniejsze są interwały, które two
rzą muzykę. To one Ł>u£Lû  układy meliczne, melodie, a nawet 
wspomniane akordy, to od nich zależy to, co słyszymy, to dzię
ki nim odróżniamy muzykę, to dzięki ich dogłęb niższemu zna
czeniu możemy tworzyć piękno w muzyce, a dzięki ich pełniej
szej znajomości, możemy nawet tworzyć styl /czy choćby typ/ 
muzyki. Dźwięki są elementarnym materiałem i dopiero interwa
ły, odległości czy stosunki miedzy dźwiękami tworzą istocne 
podłoże muzyki. Jeżeli harfiści itź^skują na kompozytorów, 
którzy piszą na ich instrument rzeczy inuemożliwe do ^kona
nia, to chodzi im głownie o to, że żaden z nich /kompozyto- 
rów, nie harfistów/ nie uwzględnia mocno ograniczonego zaso - 
bu interwałów w zadysponowanej skali i że żaden z nich /a mo- 
ze to byc nawet Wagner, \— l Richard Straussy czy Alban Berg nie mówiąc juz o 
wielu, wielu pomniejs*ych "majstrach") nie ma pojęcia o 
możliwciciach tego instrumentu, o'dyby nie byli uprzejmi, mog-
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liby |— i nie bez racji nazwać ich dyletantami^ jeśli nie jesz
cze dosadniej. Kompozytor - kim by nie był w oczach publicz
ności i tzw. krytyków - powinien się nagiąi do myślenia sub
stancjalnego, w tym przypadku - do myślenia interwałami, nie 
nutami. . , . ,
Interwałowa technika dźwiękowa pojawiła sieY dopiero ur X X wie
ku. Z wiej-kiej czwórki /Strawinski, Schoenberg, Bartok, Hin- 
demith - w werwji niemieckiej, Francusi zastępują, i słusz
nie, Hindemitha Debussy’m/ kompozytorem najbardziej wyczulo
nym na interwalistykę był Bela Bartók, Hindemith traktował in
terwały zbyt teoretycznie i brak mu było estetycznego podejś- 
ia,do do sprawy, Schoenberg^ prze jęty dwunastoma dźwiękami, któ
re nie powinny się powtarzać, lansował myślenie więzienne» do
piero w więzieniu wszyscy są równi, oprócz dozorcy - też mi 
pomysł, żeby akurat dozorca miał miał najwięcej do powiedzenia. 
Debussy, poclobnie jak potem Messiaen, kierował się estetycznym 
ioborem gier interwałowych, Strawinski, jako urodzony rytmik 
(l metryk, jeśli taki termin jest dopuszczalni^/ interwały ura- 
oiał z klawiatury - efekt wiadomy. Późniejsi kompozytorzy ja- 
coś nie zdawali sobie sprawy z istoty\fenomenu interwałowego, 
wyłączam tu tych, którzy jednak w dodekafonii i serialności
wyznaczali serii wszechinterwałowej prymat estetyczny, ale ta-

(Vlofeibe«. jak;
2y kompozytorzy pojawiali sie wyjątkowo rzadko fmogł Kre- 

v-=̂ w latach trzydziestych -J 
nek i paru innych uważaćy^ze istniej& tylko osiem serii, o-
partych na wszystkich jedenastu interwałach, gdy jest ich o
jTube setki więcej!/.
Interwalistyka - zwróciłem już na to uwagę - wyzwala dźwięki 
se stereotypu. Jest to w końcu gra stosunkami wzajemnymi i 
>dlegiOŚciami, gra, który wyzwala inny rodzaj podejścia do



A 19 s.3 3
materiału i oDejmuje - na ogół wciąż jeszcze nieznane - ob
szary techniki kształtowania muzyki. W naszym nowym stule
ciu staniemy si$ z pewnością - prędzej czy później - obojętni 
wobec materiału wysokości dźwigowych. Zauważyłem, że jeśli 
pracuję samym materiałem dźwiękowym - jestem jakby uboZszy, 
uboższy o cały wielki kompleks zalezności między dźwiękami i 
to zarowno w poziomie, jak \f w pionie (w kształtowaniu akor
dów i ich połączeń}. Dopiero gdy za podstawę wezmę jakiś wybra
ny model zespolenia dźwięków jestem wolny, gdyż mam czym dyspo
nować .
Kóżnica jest olbrzymia. I dopiero w praktyce kompozytorskiej 
okazuje się, co jest atrakcyjniejsze: oczywiście - interwa- 
listyka, gra jakby w większej ilości płaszczyzn, gra o wiele 
odpowiedzialniejsza niż samo pisanie kolejnych nutek. Komplek
sy interwałowe tworzę wręcz fakturę, a wiemy, że o rozwoju mu
zyki zawsze naj^-C/wiej stanowił rozwój faktury /Webern ope
ruje w jednym z utworów fortepianowych szesnastkami i ósemka
mi oraz podoonymi pauzami; zawsze podkreślam, że te wartości 
rytmiczne były znane już w czasach Mozarta czŷ  Schuberta i 
jeszcze wcześniej, ale nikomu nie udało sllę̂  utworu, który by 
choćby w przybliżeniu był podobny do kompozycji Weberna; ge
niusz nowej muzyki był zatem geniuszem faktury!/.
Współczesny kompozytor, jeśli chce pracować na materiale in
terwałowym - musi zerwać z archaiczną metodą ujmowania inter
wałów w dawnej postaci: tercja zmniejszona - typu cis-es - 
nie jest już żadną tercją, lecz interwałem wyabsolutyzowanym, 
złożonych z dwóch półtonów, a wyrażoną w postaci interwału 2.
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PodobnieySTuiŁystkimi innymi interwałami - dawniej: dużymi, 
małymi, zmniejszonymi i zwiększonymi. Liczy się tylko odleg
łość w postaci ilości półtonów. W oktawie, której nie liczymy



w tym przypadku^interwałów jest jedenaście, od 1 do 11. Wy
maga to przestawienia się na inne, nowe słyszenie. Zdawał so
bie sprawę z tego profesor Artur Malawski, który podjąć się 
nawet czegoś w rodzaju solfeżu dwunastotonowego. Dla niego 
był to problem, dla wielu, wielu innych - żaden.
Przy analizie akordów dobrze jest zdawać sobie sprawy, ze prze
wroty interwałów mogą byc potraktowane jako interwały od 1 
do 6, większe interwały możemy traktować jako najbardziej po
krewne z małymi interwałami /a więc 11 = 1, 1 0 = 2  itd./. 0 cha
rakterze akordów, szczególnie tych bardziej rozbudowanych bę
dzie decydować tzw. /przeze mnie/ suma interwałowa, w której 
zawsze pojawi si£ przewaga iVhiedobór pewnych interwałów. Owe 
oba czynniki będą decydowały o charakterze akordu, o jego dy- 
sonansowości i wreszcie też o jego walorach estetycznych. 
Interwałowa konsystencja muzyki wciąż jeszcze jest istotna.
Nowa muzyka eliminuje pomału^ ale konsekwentnie ważność wy
sokości dźwiękowych. Nie zapominajmy jednak o tym, że substan
cja muzyczna nie może być wytworem obojętności kompozytora.
Wciąż uędzie istniała tendencja do tworzenia piękna, również 
za pomocą nowych środków, a w końcu nawet głównie za ich pomo
cą. Sam fakt, że po jakimś czasie, na przykład po piętnastu 
czy czterdziestu latach nowa /kiedyś/ muzyka upodabnia się do
siebie, staje się mniej obca, mniej "groźna”, a w wielu przypad-
kach wręcz banalna /szczególnie gdy znajdowała zbyt wielu i 
zbyt ohętnych naśladowców/, właśnie ten fakt pozwala na trak
towanie muzyki, a zwłaszcza kompozycji w sposob bliższy jej 
substancjalnego bytu. Należy przyzwyczaić si* do myśli, że 
muzykę tworzy interwalistyka. Nie zbiór jakichkolwiek dźwię
ków, lecz istotne dla kompozycji właśnie interwałowe powiążą-
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nia między nimi. Typowym przykładem negatywnej postawy był 
w minionym wieku serializm i kontrastowo z nimfunkcjonujący 
minimalizm. S“erializm sprawił, ze powiązania międzydźwiękowe 
oyły wytworem wtórnym, a więc istniejącym bez znaczenia dla 
substancjalnej formy muzyki, a minimalizm sprawił, że muzyka 
zeszła do repetycyjnego bełkotu /zresztą typowego dla niższych 
form muzyki "pop-ularnej"/» stąd mogła być traktowana jako 
cudaczny substytut nowej muzyki. Oczywiście: kultura powinna 
prezentować najprzeróżniejsze postawy i tendencje, ale w każ
dym przepadku powinna bronić si* przed byle jakością. Byleja- 
kośc zawiera w sooie słowo jakość, ale to jeszcze nie znaczy, 
że mamy ją w muzyce, najpiękniejszej ze sztuk, bo uformowaną 
z abstrakcji /muzyka nie ma modeli w rzeczywistości - w prze
ciwieństwie do literatury cay malarstwa/, z abstrakcji, któ
ra dzięki swoim właściwościom formalnym staje się sztuką. In
terwałowe kształtowanie i rozumienie muzyki chroni ją przed 
stale jej grożącym kompletnym upadkiem. Przed upadkiem rze
miosła i smaku, techniki i estetyki. Przed degrengoladą, któ
ra twórcze s ł u c h a n ie  zamienia w tępe s ł y s z e n i e .


