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od autora 

W pracy, którą przedkładam zainteresowanemu czytelnikowi, 
postawiłem sobie trzy zasadnicze cele: 

1. pokazanie metod kompozytorskich w ich wciąż jeszcze 
trudnym i mało dostępnym aspekcie technicznym, 

2. zaznajomienie z indywidualnymi rozwiązaniami w różnych 
zakresach muzyki, podanymi na przykładzie (przede wszy-
stkim) utworów własnych i tych kompozytorów, którzy 
mieli najsilniejszy w p ł y w na przeobrażenia współczesnego 
języka muzycznego, 

3. pobudzenie pomysłowości i fantazji twórczej adepta kom-
pozycji. 

Kompozycji nie nauczy się ten, kto nie ma do tego zdolności, 
talentu; niewiele w niej zdziała ten, kto — z natury rzeczy 
czy dzięki innym pedagogom — jest uprzedzony do nowej 
muzyki; nie uzyska żadnych rezultatów ten, kto potraktuje 
powierzony mu materiał dydaktyczny powierzchownie. Nie-
mniej same zdolności kompozytorskie dziś nie wystarczają: 
kompozycja współczesna jest trudnym rzemiosłem, lecz 
trzeba i warto je opanować, jeśli traktuje się język mu-
zyczny jako język, w którym chce się coś wyrazić. 
Wstęp do kompozycji jest podręcznikiem, z którego można 
się uczyć kompozycji współczesnej. Powinno się go studio-
wać powoli, etapami, z niezwykłą starannością o artystycz-
nie sensowne rezultaty. W podręczniku tym starałem się 
nie powtarzać podstawowych, elementarnych informacji 
o zapisie muzyki, o możliwościach instrumentów i głosu 
ludzkiego, gdyż te może czytelnik znaleźć w stosunkowo 
licznych publikacjach. Zaczynam tu od razu od poziomu, 
który dla wielu może się wydać dość wysoki, który wszakże 
w istocie rzeczy nie jest wygórowany. Być może, należało 
przypomnieć pewne elementarne wiadomości z zakresu no-
wej muzyki, ale z mojej praktyki pedagogicznej wynika 
zgoła inne zalecenie. Należy k o m p o n o w a ć już od 
pierwszych ćwiczeń i zadań — tego nie zostawia się na 
później. 

Wstęp do kompozycji składa się ze zwięzłej części tekstowej 
i bardzo obszernej części nutowej (roboczo nazywaliśmy ją 
„atlasem"). Część tekstowa zawiera 120 krótkich rozdzia-
łów-problemów i omawia szczegółowo kwestie rytmiki, me-
liki, barwy, serializacji, faktury i komponowania właści-
wego. Każdy rozdział podzielony jest na drobne odcinki, 
oznaczone literami: 

q — ąuestion — pytanie, problem 
i — information — informacja 
d — discussion — dyskusja 
e — exercise — ćwiczenie 
c — composition — zalecenie kompozycyjne 

Teksty tych odcinków są krótkie, zwięzłe. Wraz z odpo-
wiadającymi im przykładami i diagramami powinny dać 
jednak dość wyraźny obraz poruszanego problemu. 
Tekst słowny ilustrowany jest w części nutowej licznymi 
diagramami (modele rytmiczne, serie rytmiczne, modele 
graficzne, zestawienia rezultatów wynikających z zastoso-
wania form otwartych, wykaz wszystkich serii wielointer-
wałowych, analizy zawartości serii, zestawienia permuta-
cyjne wybranych modeli, zestawienia możliwości różnico-
wania materiału muzycznego, wykresy-analizy środków 
kompozytorskich w danym utworze itd.), ćwiczeniami kom-
pozytorskimi oraz przykładami nutowymi ze 170 partytur 
60 najwybitniejszych twórców współczesnych, od Bartóka, 
Weberna, Strawińskiego, Messiaena po Cage'a, Stockhause-
na, Kagla i Bussottiego. Długość zestawień, wielkość diagra-
mów i przykładów nutowych została tu uzależniona od 
ważkości danego problemu oraz od zawartego w nim po-
tencjału możliwości (i tak np. kompletne zestawienie serii 
wszechinterwałowych podano tu dlatego, że kompozytorzy 
współcześni korzystają tylko z jego skromnego wycinka, 
jakby nie zdając sobie sprawy z olbrzymiej, atrakcyjnej 
sumy możliwości całego zbioru; obszerne zestawienia poka-
zują właśnie owe szanse — w nowej muzyce pomijane). 
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Przykłady nutowe opisane są skrótowo. Ich pełne tytuły 
wraz z informacjami dotyczącymi obsady i wydania podane 
są w Indeksie przykładów. 

Na tym miejscu chciałbym gorąco podziękować wszystkim 
Wydawcom, którzy w rozumieniu dydaktycznego charak-
teru tej pracy uprzejmie zgodzili się na cytowanie przykła-
dów nutowych z partytur wydawanych u siebie autorów, 
jak też tym kompozytorom, którzy umożliwili mi przeka-
zanie w druku swoich manuskryptów. 

Chciałbym też wyrazić moje podziękowanie Polskiemu Wy-
dawnictwu Muzycznemu za życzliwą zachętę i podjęcie się 

trudu wydania Wstępu do kompozycji oraz tym wszystkim 
osobom, które osobiście przyczyniły się do ukazania się 
książki drukiem, między innymi Felicycie Gleń, Elżbiecie 
Miinz, Annie Zodze, Maciejowi Ko wałówce, Adamowi Ku-
siakowi i Andrzejowi Watale za sporządzenie kalek nuto-
wych, zespołowi Pracowni Poligraficznej PWM za wykona-
nie diapozytywów przykładów nutowych, Aleksandrze 
Mitce za retusz i przygotowanie techniczne przykładów nu-
towych. Za redakcję całości, o trudach której tylko autor 
może mieć niejakie pojęcie, należą się osobne słowa po-
dziękowania p. Ludomirze Stawowy, bez której wytrwa-
łości, pracowitości i starań praca ta nie doczekałaby się 
swojego ostatecznego kształtu. 

Kraków, 15 stycznia 1976 
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q 
Czym jest kompozycja? Jak powstaje? Co jest je j pod-
stawą? 

i 
Kompozycja jest a u t o n o m i c z n y m tworem arty-
stycznym, nie można jej ani ewokować, ani komento-
wać w oderwaniu od substancji muzycznej. J e j pod-
stawą będą zawsze nasze doświadczenia czysto mu-
zyczne, przede wszystkim: doświadczenia w zakresie 
możliwości samego materiału muzycznego. I jeśli nawet 
możemy się niekiedy posłużyć w kompozycji doświad-
czeniami spoza kręgu muzyki, musimy pamiętać, że 
dopiero transpozycja tych zewnętrznych impulsów na 
język muzyczny może mieć dla muzyki kompozycyjne 
znaczenie. 

d 
Pytanie zasadnicze: w jakim stopniu można w twór-
czości współczesnej zachować autonomiczność kompo-
zycji muzycznej. Muzyka jest „narażona" stale na im-
pulsy z zewnątrz,, wydaje się zawsze związana z cza-
sem, w jakim się pojawia. Jeżeli jednak zastanowimy 
się, jak na tle historycznym te zależności wyglądały, 
dojdziemy do przekonania, że mimo wspólnych okreś-
leń, którymi muzykę obdarzamy, konfrontując ją 
z współczesnymi prądami artystycznymi i odkryciami 
naukowymi, zachowuje ona swoje własne oblicze na-
wet wówczas, gdy związki pomiędzy nią a innymi dzie-
dzinami są silne. Muzyka współczesna, która w sze-
rokim zakresie nas tu ta j interesuje, na pewno jesz-
cze nie dojrzała do tego, by ją uogólniać, a cóż 
dopiero — by znajdować pomosty między nią a innymi 
dziedzinami. Rozwijając się wielotorowo, muzyka nie 
daje się sprowadzić do jednego wzorca stylistycznego 
czy technicznego, a obserwacje jej dotyczące będą zaw-
sze cząstkowe. Z tych cząstek — w naszym podręczni-
ku będą się one zamykać w konkretnych zadaniach — 
budujemy ogólną informację o muzyce, bez uciekania 
się do jej klasyfikacji, bez intencji znajdowania w niej 
określonych kategorii, a więc tak, jak się ona na na-
szych oczach rodzi. Że powstaje ona na tle różnych od-
kryć nie związanych z jej istotą — to pewne, dla mu-
zyki najważniejsze są jednak doświadczenia zamykające 
się w niej samej, ograniczone do niej samej, nawet 
wówczas, gciy posłużymy się metodami wyniesionymi 
z kontaktów z innymi dziedzinami (np. z plastyką, 

architekturą, matematyką, psychologią odbioru itp.). 
A zatem jeśli mamy mówić o muzyce, mówmy tylko 
o jej przyszłości. O przyszłości muzyki mogą decydo-
wać wyłącznie same możliwości muzyki, nie idee. Idee, 
które nie nadają się do muzycznej konkretyzacji, nie 
są w ogóle ideami, leżą bowiem poza sferą samego 
przedmiotu kompozycji. Nie znajdując oparcia w prze-
szłości, współczesny kompozytor może sobie wyobrazić 
przyszłą muzykę jedynie w aspekcie jej możliwości. 
Dziś powinniśmy komponować muzykę jutra! Podobnie 
rzecz się ma z pedagogiką kompozycji — uczymy mło-
dych kompozycji dla p r z y s z ł o ś c i . 
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q 
Wczoraj, dziś, jutro — jaki ma być stosunek kompozy-
tora do tych trzech orientacji czasowych? 

i 
Dotychczas traktowano wykład kompozycji w aspekcie 
wstecznym. Podstawą pedagogiki kompozytorskiej była 
zawsze muzyka przeszła, mówiąc ściślej, muzyka prze-
szłości. Tak kształtowana myśl dydaktyczna mogła po-
magać w lepszym zrozumieniu dotychczasowej muzyki, 
natomiast nie mogła dać tego, czego oczekuje od niej 
przyszły kompozytor, kompozytor in spe. Powiadamy, 
co prawda, że naukę należy pobierać u największych 
mistrzów, których z natury rzeczy widzimy wyłącznie 
w przeszłości, ale jednocześnie zdajemy sobie sprawę 
z faktu, że w zasadniczych kwestiach nowego kompono-
wania nie mają nam oni n i c do powiedzenia. A poza 
tym ze starymi mistrzami nie można się w żaden spo-
sób mierzyć w czasach, które dla nich stanowiły bardzo 
tylko mgliście wyobrażalną przyszłość. 
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q 
Co to są możliwości muzyki? Gdzie one leżą i jak na-
leży je traktować? 

i 
Możliwości muzyki nie należy rozumieć tylko w sen-
sie ilości środków. Ich pomnożenie nie jest łatwe; jest 
często iluzoryczne, pozorne. Olśnieni bogactwem iloś-
ciowym, moglibyśmy łatwo zapomnieć o tym, że 
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w sztuce decyduje najpełniej właśnie przeciwieństwo 
ilości: j a k o ś ć . Wielki nowator Anton Webern nie 
napisał ani jednej nuty nowej, mimo to dał w swojej 
twórczości sporo zasadniczych rozwiązań problemu no-
wego tworzenia, o czym można się było później prze-
konać, obserwując dalszy przebieg wydarzeń w muzyce. 
Inaczej mówiąc, celem naszym będzie nie stworzenie 
olbrzymiego katalogu środków kompozycyjnych, lecz 
pobudzenie kompozytora do rozwiązywania — o ile to 
możliwe, najbardziej samodzielnego — autentycznych 
problemów kompozycyjnych, -a te można łatwo odna-
leźć w zakresie wszystkich możliwych powiązań we-
wnętrznych w muzyce. 

d 
Mówiąc o możliwościach muzyki, o możliwościach no-
wej muzyki, nie możemy pominąć faktu, że choć są one, 
praktycznie biorąc, nieograniczone, to nie leżą przed 
każdym kompozytorem w zasięgu jego wyobraźni. Z ca-
łą pewnością spora, a nawet większa część możliwości 
nowej muzyki leży poza zasięgiem wyobrażenia dzisiej-
szego kompozytora. Możliwości nowej muzyki nie 
stanowią bowiem jakiegoś konkretnego repertuaru no-
wych środków (choć tak może się wydawać większości 
muzyków). Największe przemiany muzyczne dokony-
wały się nie dzięki dodawaniu do konwencjonalnego 
repertuaru nowych mediów kompozycyjnych, lecz przez 
zmiany samej koncepcji kompozycyjnego postępowania. 
Aby takie zmiany mogły zaistnieć, trzeba często sięgać 
do samych elementów muzycznych, weryfikując — raz 
jeszcze, na własny użytek — aktualny zasób środków 
z punktu widzenia możliwości dokonywania w nich 
zmian. Inaczej determinanty materiałowe będą górować 
stale nad kompozytorem, a jego twórczość będzie się 
ograniczała jedynie do reprodukowania własnych wa-
riantów, do czego ogranicza się zresztą większość 
współczesnych kompozytorów. Przezwyciężenie tych, 
dotąd tak istotnych, determinant materiałowych można 
uznać za bodaj największy sukces w dziedzinie współ-
czesnego komponowania. W te j sytuacji widzimy, jak 
niewielką rolę w samej kompozycji można wyznaczyć 
postępowi technicznemu. Jest to tym bardziej oczywi-
ste, że w gruncie rzeczy dopiero z e s t a w i e n i e mu-
zycznego materiału jest kompozycją. 
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q 
Czy istnieje nowa metoda uczenia kompozycji i jak 
ona wygląda? 

i 
Kompozycji nie można nauczyć, można ją jednak — 
w aktualnym stanie rzeczy — z a d e m o n s t r o w a ć . 
Trzeba wówczas założyć, że młody adept kompozycji 
jest tak dojrzałym muzykiem, iż można odnosić całą 
ową kompozytorską demonstrację w równym stopniu 
do jego umiejętności intelektualnych, jak i wrażliwości 
artystycznej. Tylko bowiem w tych warunkach można 
wywołać rzeczywiste zainteresowanie samym przed-
miotem kompozycji, który potraktowany w całej roz-
ciągłości myślowych i imaginacyjnych problemów, mo-
że stać się dla kompozytora nie tylko funkcjonalny, 
ale i atrakcyjny. Autor te j pracy zakłada ponadto kry-
tycyzm adepta kompozycji i liczy na jego umiejętności 
selekcyjne. A wreszcie, by do tego już nie wracać, 
przejście zademonstrowanego kursu kompozycji z po-
myślnym wynikiem wymaga sporej dozy zaufania do 
autora, który swoją pracę udostępnia po przemyśleniu 
nie tylko samego przedmiotu, ale i jego dydaktyki. 

d 
Kwestia metody uczenia kompozycji wymaga bliższego 
wyjaśnienia. Kompozycji, podobnie jak rzeźby, malar-
stwa, a przeciwnie niż pisania poezji, naucza się po dzień 
dzisiejszy. Zdawać by się mogło, że umiejętność naucza-
nia kompozycji stoi obecnie — p o tylu latach — na po-
ziomie,, który odpowiada bieżącym potrzebom. Tak jed-
nakże nie jest. Uprawiana w naszych czasach nauka 
kompozycji należy do najbardziej przerażających ana-
chronizmów, jakich się w nowej muzyce dopuszczono. 
Na czym polega rozdźwięk pomiędzy tak dziś zaawanso-
waną kompozycją a jej nauczaniem? Przede wszystkim 
na tym, że chociaż kompozytor w swej twórczości sto-
suje własne doświadczenia — które są tym cenniejsze, iż 
dochodzi się do nich niezwykle wolno i jedynie przy 
niesłychanej aktywności intelektu i inspiracji, wyobraźni 
muzycznej i systematyzującego umysłu — to tenże kom-
pozytor nauczając korzysta z doświadczenia cudzego, 
często bardzo obcego swemu talentowi, temperamento-
wi i swej własnej krytyce kompozytorskiej. Ponadto — 
i tu dochodzimy do momentu może najbardziej istotne-
go — olbrzymie dysproporcje pomiędzy stylem a tech-
niką w nowej muzyce stwarzają sytuację niepodobną do 
żadnej ze spotykanych dotąd w historii muzyki. Dzisiaj, 
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kiedy warstwa stylistyczna dzieła muzycznego nie pozo-
staje w tak bezpośrednim związku ze stosowanym rodza-
jem techniki i kiedy technika wyprzedziła niejako styl, 
najbardziej nawet ambitna pedagogika kompozycji musi 
się zatrzymać na granicy samej tylko techniki. Mimo 
tych trudności współczesna metoda uczenia kompozycji, 
nawet ograniczając się do demonstrowania muzyki, po-
trafi odsłonić wiele z pojawiających się w nowej muzyce 
prawidłowości, z których niejedna może być obdarzona 
cechami prawidłowości ogólniejszej, stylistycznej. 
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q 
Jakie są podstawy metodologiczne tego podręcznika? 
Czym jest dziś rzemiosło kompozytora? 

i 
Niniejszy podręcznik kompozycji nie jest autentycznym 
podręcznikiem, być może nie zasługuje on w ogóle na 
miano podręcznika. Jest to — w konkretnie dydaktycz-
nym celu spisany — dokument przezwyciężenia fałszy-
wego mitu, iż sztuki nie można nauczyć. Tam, gdzie 
w grę wchodzi rzemiosło, może być mowa o nauczaniu. 
W ostatnich latach naszego wieku rzemiosło przestało 
być tym, czym było dotąd, i dziś należy je pojmować 
inaczej — nie w sensie reguł dobrego zestawiania głosów 
w kompozycji („komponować'' pochodzi od łacińskiego 
componere — zestawiać), lecz w nowym sensie kompo-
zycyjnego zużytkowania możliwości muzyki. Co więcej, 
współczesne rzemiosło może być pojmowane jako specy-
ficzny rodzaj gotowości do autentycznego komponowa-
nia, do oryginalnego w swej istocie stawiania sobie pro-
blemów kompozycyjnych i do indywidualnego ich roz-
wiązywania. Dlatego też w pierwszym etapie nauki 
pożądana jest bezinteresowna praca, mająca na celu 
samo poznawanie możliwości muzyki. Wyniesione su-
gestie należy w drugim etapie indywidualnie przetwo-
rzyć! Autorowi nie zależy na wyuczonym powtarzaniu 
tego, co sugeruje, lecz na rzeczywistym przetworzeniu 
dla własnych potrzeb szczególnie tych sugestii, które 
z biegiem czasu mają szanse stać się bliskimi. 

d 
Sprawa współczesnego rzemiosła wymaga bliższego wy-
jaśnienia. Dzisiejsze rzemiosło opiera się bardziej na — 
chciałoby się powiedzieć — kontaktach z możliwościami 

muzyki niż na dających się wyuczyć kanonach. Kanony 
takie byłyby w nowej muzyce zresztą niemożliwe, gdyż 
brak w niej choćby najogólniejszych przesłanek jakiegoś 
systemu. Na przeszkodzie systematyzacji zjawisk i pro-
blemów techniczno-kompozytorskich stoi przede wszy-
stkim wielość i różnorodność typów techniki stosowanej 
przez kompozytorów. Z tego punktu widzenia tradycyjne 
nauczanie kompozycji straciło dziś już swój dawny sens. 
Nauczanie kompozycji nie może być nauczaniem rzemio-
sła, tak jak to mogło być dawniej. Kiedyś, kiedy nau-
czanie kompozycji było przekazywaniem zbioru reguł, 
miało ono bez wątpienia i sens, i znaczenie. Dziś, gdy 
technika kompozytorska tak znacznie oddaliła się od 
systematyki dotychczasowej, zarówno pedagogika, jak 
i jej wytwory muszą być skoncentrowane na samym 
problemie stawiania zadań kompozycyjnych i ich roz-
wiązywania, bardziej więc na rozszerzeniu pola widze-
nia niż na — niemożliwej zresztą w niektórych zakre-
sach — klasyfikacji nowych zjawisk. 
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q 
Kto może być twórczym kompozytorem? Jaka ma być 
postawa kompozytora wobec tworzenia? 

i 
W miejsce rzemiosła w dawnym pojęciu tego słowa, 
rzemiosła, którego opanowanie autor z góry zakłada, 
pojawia się tu specyficzna teoria kompozycyjnych moż-
liwości muzyki. Wiemy (a jeśli wciąż jeszcze nie, to 
możemy się o tym łatwo przekonać), że wszystko, co 
jest ujęte w kategoriach muzycznych, j e s t muzyką 
(przykładem mogą tu być wszystkie znane z historii 
nowej muzyki ekstremizmy w rodzaju Ivesa, Varese'a, 
Haby, Weberna itd.). 
Nie ma więc powodu pomijać te wszystkie możliwości, 
które płyną z nowej, niekonwencjonalnej postawy wo-
bec muzyki. Zajmowanie się tym zagadnieniem wyma-
ga jednak szerokości horyzontów myślowych i este-
tycznej otwartości. Muzyk zamykający się w ciasnych 
kategoriach aktualnego utylitaryzmu nie może być 
twórczym kompozytorem. Będzie on wytwarzał pro-
dukty drugorzędne, które niekiedy przynoszą kompozy-
torowi złudzenia współdziałania w zakresie ewolucji 
nowej muzyki, ale z autentyczną twórczością nie mają 
wiele wspólnego. 
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q 
Jakie są warunki autentycznie twórczej pracy? Kiedy 
możemy faktycznie komponować, a nie „pisać muzykę"? 

i 
Kompozytorzy działają najczęściej w przekonaniu, że 
twórczość rozgrywa się w pewnym punkcie dojrzałości 
idei muzycznej, że — innymi słowy — wystarczy za-
siąść do pracy i mieć jakąś ideę muzyki, by powstało 
dzieło artystyczne. Nic bardziej złudnego! Dzieło arty-
styczne ma sens tylko wówczas, jeśli powstanie jako 
produkt konieczności tworzenia, a ta pojawia się do-
piero wtedy, gdy dzieło muzyczne niejako samo zesta-
wia się z wybranych przez kompozytora elementów. 
Jednocześnie wiemy, że dzieło muzyczne musi mieć 
swój autentyczny początek. Dlatego należy dołożyć sta-
rań, by kompozycja powstawała zawsze o d p u n k t u 
z e r o w e g o . Przy korzystaniu z niniejszego podręcz-
nika będzie to musiało być niemal zasadą. Do urzeczy-
wistnienia idei kompozycyjnej jest może potrzebny 
zasób wiedzy już gotowej, n i e należy jednak stoso-
wać jej p r z e d e w s z y s t k i m . 
Kompozytor powinien umieć zdobyć się na pokorę wo-
bec muzyki, której samo tworzywo już jest estetyczne. 
Informując materiał według stanu swoich idei, s taraj 
się pobierać sugestię z już wytworzonego materiału. 
Informuj materiał i czerp informację z niego — oto 
jedna z głównych zasad współczesnego komponowania 
i bodaj najgłówniejsza zasada dydaktyczna tego pod-
ręcznika. 
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q 
Co może być źródłem twórczości, czy tylko gra wy-
obraźni? Z gry wyobraźni, z fantazji wynikają zbyt 
często twory stereotypowe, konwencjonalne, już gdzieś 
(przez kogoś innego) zasłyszane — w jaki sposób roz-
szerzyć owe stereotypy? 

i 
Źródłem twórczości może być obok tego, co nazwali-
byśmy autentyczną koniecznością tworzenia, również 
gra wyobraźni. Dzięki niej możemy uzyskać bardzo 
interesujące rezultaty, a reguły wykoncypowane przez 
kompozytora mogą się z czasem stać swoistym syste-
mem. W dużej mierze sama gra (nie jej założenia) 

staje się kompozycją. Grę wyobraźni możemy w chwi-
lach refleksji poszerzyć współczesnymi zdobyczami 
nauki, czego rezultatem będzie nowy, krytyczny sto-
sunek do komponowania, tak bardzo potrzebny w au-
tentycznej twórczości. Twórczość możemy potraktować 
jako rodzaj informacji, wówczas problem poszerzenia 
środków wypowiedzi artystycznej staje się pierwszo-
planowy. Zarówno gra, jak i nauka przyczyniają się 
do wytwarzania sytuacji, które by na innej drodze nie 
zostały osiągnięte, a to już jest wiele. W ogóle możemy 
przyjąć zasadę, że komponować warto wówczas, jeśli 
osiągamy rezultaty, których byśmy nie znali, gdyby 
nie twórczość. Tworzenie ma tu na celu odsłanianie 
prawdy o muzyce, o jej możliwościach, o jej nowym 
oddziaływaniu. Jeżelibyśmy powtarzali za innymi (lub 
wraz z innymi, co wcale nie polepsza sprawy) rzeczy 
i rozwiązania stereotypowe lub takie, które można 
określić mianem kontaminacji czy powtórzeń, wówczas 
co prawda wzbogacimy repertuar danego stereotypu, 
nie wzbogacimy jednak samej muzyki. Tzw. gra wy-
obraźni odbywa się zazwyczaj w sferze wartości już 
poznanych, o które nam nie chodzi. O wiele bardziej 
istotne dla nowej twórczości są takie rezultaty kom-
pozycyjne, które przyczyniają się do poszerzenia tego, 
co wiemy o muzyce, a więc i naszej wyobraźni. Roz-
szerzyć znane stereotypy można tylko wówczas, gdy 
grę zaczniemy od początku (dlatego większość rozdzia-
łów poświęconych konkretnym zadaniom wychodzi od 
elementarnych pryncypiów kompozycyjnych). 
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q 
Czy oryginalność w tworzeniu jest ważnym czynni-
kiem? Czy może być stawiana jako program, jako 
pierwszy punkt programu artysty? Co robić, jeśli się 
nie jest pomysłowym, zdolnym do oryginalnego two-
rzenia? 

i 
Nie podkreśla się tego nigdy, ale historia świadczy 
o tym niezbicie: jednym z zasadniczych kanonów rze-
czywistej twórczości kompozytorskiej jest oryginalność. 
Świadomość, że w tym samym czasie, kiedy reprodu-
kujesz swoje wrażenia wyniesione z poznania dotych-
czasowych sposobów komponowania, kilkuset innych 
kompozytorów działa bardzo podobnie (i z podobnym 
skutkiem artystycznym!), powinna cię pobudzić do dzia-
łania w innym, choćby nawet odwrotnym kierunku. 
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Dlatego oryginalność tworzenia należy postawić na 
pierwszym planie. Sama oryginalność, nie podbudowa-
na świadomością kompozytorską, na pewno nie wystar-
cza (często zresztą — wbrew pozorom — jest ona w tej 
sytuacji po prostu n i e o s i ą g a l n a ) , ale w twórczo-
ści jest ona warunkiem sine qua non. 
Jeśli w ciągu kilku lat stwierdzisz, że nie stać cię było 
na autentyczną oryginalność, nie komponuj, pozwól 
działać innym. Aby tę rzecz stwierdzić, trzeba być nie 
tylko dobrym muzykiem, ale i dobrym krytykiem. 
Komponuj bezkrytycznie, ale później popatrz na swoje 
dzieło innym, obcym okiem. W zakresie krytyki nie 
da j się uprzedzić innym, bądź pierwszym. 
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q 
W jakim stopniu istnieje w dzisiejszej muzyce problem 
selekcji? 

i 
Komponując dokonujemy zawsze aktu selekcji. Już 
w samym decydowaniu o rodzaju i zasięgu informacji 
tkwi element wyboru. W skrócie możemy powiedzieć, 
że selekcja jest nieodłącznym komponentem samego 
tworzenia, nawet wówczas, kiedy o tym nie myślimy. 
Natomiast rozmyślna selekcja jako ograniczenie się już 
w samych założeniach jest niczym innym jak ograni-
czeniem samej muzyki, a tego nikt nie może aprobo-
wać. 

d 
Problem selekcji (mówimy o nim szerzej w rozdziale 
108) wymaga osobnego komentarza. Bardzo wielu mu-
zyków utrzymuje, iż selekcja jest najważniejszym pra-
wem tworzenia; powodują się oni, być może, pewni-
kiem, że utwory oparte na mediach niewyselekcjono-
wanych, utwory skomponowane „chaotycznie", są two-
rami bez wartości. Nie da się zaprzeczyć, że muzyka — 
jak każda dziedzina sztuki — wymaga staranności, 
uporządkowanych racji i materiałowego wyodrębnienia. 
Ale też nie da się zaprzeczyć,, że muzyka przez długie 
lata rozwijana była w zakresach tak wąskich, iż kom-
pozytorzy nie uświadamiali sobie jej wielkich możli-
wości. Komponować chaotycznie, mając tego świado-
mość — byłoby nieprzyzwoite, można jednak zauwa-
żyć, że w wielu konsytuacjach, które dziś uznajemy za 
chaotyczne, następne pokolenia znajdą — uporządko-
wanie. Będzie to uporządkowanie innego, wyższego 

rzędu. Powtórzmy to jeszcze raz: selekcja — czy chce-
my tego, czy nie — towarzyszyć będzie zawsze aktowi 
twórczemu; możemy się o tym przekonać, już choćby 
obserwując dziś „wybór środków" u kompozytorów, 
którzy jeszcze nie tak dawno uchodzili za twórców nie 
liczących się z żadnymi zasadami, z żadnymi normami. 
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q 
Jaki powinien być stosunek kompozytora do tradycji? 
Czym jest dla kompozytora tradycyjna muzyka, czy 

• trzeba się jej koniecznie przeciwstawić? 

i 
Aktualną muzykę zdeterminowała w dużym stopniu jej 
historia, ona ją właściwie wytworzyła, stawiając gra-
nice wyobraźni kompozytorów nowych pokoleń; bądź 
pilnym jej badaczem, szczególnie w zakresie rozwoju 
muzycznego, techniki instrumentalnej i wokalnej (zważ, 
że muzycy, z którymi możesz mieć do czynienia, tkwią 
wciąż jeszcze niemal całkowicie w tym klimacie). Nie 
wyobrażaj sobie jednak, że tradycja będzie cię w sta-
nie czegokolwiek nauczyć. Wielcy kompozytorzy nie 
oglądali się na tradycję, oni ją s a m i tworzyli. Tra-
dycja muzyczna ma więc mieć dla ciebie znaczenie 
p o l a n e g a t y w n e g o . Jeszcze jedno: nie przejmuj 
się utratą kontaktu z tradycją, to jest niemożliwe. Pa-
miętaj, że nawet wówczas, gdy będziesz w stanie dać 
z siebie maksimum oryginalności, wejdziesz w strefę 
owej pozornie tylko utraconej tradycji. Wiedząc o tym, 
że cokolwiek robisz, niejako automatycznie wtapiasz się 
w tradycję, s taraj się myśleć o niej tylko w katego-
riach wspomnianego pola negatywnego. (Zagorzały an-
tytradycjonalizm nie ma jednak nic wspólnego z twór-
czością: tworzy się zawsze za czymś, nie przeciw cze-
muś.) 
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q 
Na czym polega istota nowej muzyki, nowej, aktualnie 
tworzonej kompozycji? 

i 
W nowej muzyce coraz częściej dochodzi do głosu twór-
czość reprodukcyjna, twórczość na przecięciu konwen-
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cji, tradycji, schematyzmów oraz mglistych wyobrażeń 
o istocie nowej muzyki; takiej — reprodukcyjnej — 
twórczości nie uprawiaj, nie zachwalaj: część sztuki 
zawsze była żerem drobnych fabrykantów. Twórczość 
nie może mieć w sobie elementów reprodukcyjnych; 
nie byłaby wówczas twórczością. Od mistrzów — jeśli 
ich dla siebie znajdziesz — ucz się badania m o ż l i -
w o ś c i muzyki, nie samej muzyki, która nie znosi 
powtórzeń, która w istocie rzeczy (bo taka jest natura 
sztuki) stale się z m i e n i a . 

d 
Zachodzi tu pewna antynomia, którą należy wyjaśnić. 
Na pewno dotychczasowa twórczość opierała się w du-
żej mierze na zasadzie reprodukcji, a jednak to, co 
w muzyce jest najwartościowsze, przedstawia się jakże 
odrębnie. Pytanie, czy można pogodzić obie tendencje. 
Bezspornie godzi je sama sztuka, w której to, co od-
krywcze, sąsiaduje z tym, co reprodukcyjne. Ale sam 
współczesny kompozytor nie może tego z góry zakła-
dać. Nawet gdybyśmy bardzo chcieli wykroczyć poza 
pewne reprodukcyjne stereotypy, będziemy je stale po-
pełniać; jesteśmy wciąż ofiarami jeśli nie wczorajszej, 
to aktualnej tendencji do stereotypowości. Dlatego też — 
powodując się wyższego rzędu zasadami etycznymi — 
powinniśmy unikać tego wszystkiego, co może nam 
wyrobić — żałosną w twórczości — opinię kompozyto-
rów reprodukujących. 
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q 
Pytanie marginesowe, ale w tym porządku rzeczy waż-
ne: kim jest współczesny kompozytor? 

i 
Kompozytor współczesny powinien być odkrywcą, in-
spiratorem, dyktatorem smaku estetycznego. Jeśli jest 
tych ambicji pozbawiony, schodzi do klasy zwykłych 
producentów muzyki (łatwo dających się zastąpić in-
nymi producentami itd.). 

d 
Przejdźmy po kolei powyższe punkty. Kompozytor jako 
odkrywca. W muzyce, jak w każdej innej dziedzinie, 
dokonują się stale odkrycia. Dokonują się — to źle 
powiedziane. Dokonują ich właśnie kompozytorzy. To 
im dana jest (jeśli to prawda) owa rola do spełnienia. 
Być w muzyce odkrywcą nie znaczy odsłaniać tkwiące 

w niej prawidłowości (bo taką rolę może na siebie przyjąć 
analityk współczesny), lecz tworzyć materiał w takich 
relacjach, które by pozwoliły na odsłonięcie nie zna-
nych nam dotąd możliwości muzyki. Z tą rolą łączy 
się rola kompozytora jako inspiratora. Twórczy kom-
pozytor powinien pobudzać innych do działania w za-
kresach, które oni zaledwie przeczuwają. Inspiratywna 
jest każda nowa muzyka: w czasie, kiedy jest tworzona 
i demonstrowana, oraz w czasie — bo i tak bywa — 
kiedy staje się przedmiotem uwagi innych. Ostatnia 
wreszcie z wymienionych ról — dyktowanie smaku 
estetycznego —• jest rolą najtrudniejszą, a także naj-
wdzięczniejszą. Trzeba tu podkreślić, że to właśnie on, 
kompozytor — a nie krytycy muzyczni czy publicz-
ność — ma za zadanie decydować o tym, co dobre, 
0 estetyce. Zresztą nasz dzisiejszy smak artystyczny 
wykształcili również nie krytycy, lecz twórcy. 
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q 
Przemiany socjalne objęły w ostatnich czasach wszy-
stkich: jak się zmieniła pozycja socjalna kompozytora 
1 jaki jest charakter jego społecznej działalności? 

i 
Z całą pewnością kompozytor współczesny nie może być 
mierzony w swoim oddziaływaniu kategoriami zeszło-
wiecznymi. Jego działalność jest dziś bardziej intro-
wersyjna niż ekstrawersyjna, bardziej skupiona na 
przedmiocie niż na jego oddziaływaniu, zamknięta 
w modelu, który sam kształtuje, nie zaś w modelu 
narzuconym. 

d 
Wyjaśnienia wymaga tu jeden problem: w jakim stop-
niu kompozytor jest zależny od otoczenia, od tych 
kręgów, w których działa. Zależności te t raktuje się 
bardzo różnie. W niektórych układach socjalnych kom-
pozytor jest jednym z wielu ludzi współtworzących, 
podporządkowanych innym już przez sam fakt swojego 
równouprawnienia. Zdarza się — dziś odczuwamy to 
więcej niż kiedykolwiek — że w świecie różnych 
sprzecznych z sobą interesów schodzi on zupełnie na 
margines, gdzie zresztą może działać o tyle łatwiej 
i o tyle bardziej niezależnie, że jest odsunięty od swo-
jej dotychczasowej roli, od roli graniczącej z misją 
(XIX wiek!). W naszych czasach w różnych układach 
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kompozytor przejmuje na siebie różne role, w sumie 
jednak można powiedzieć, że jego społeczna działalność 
nie jest bezpośrednia, lecz transcendentna. Służyć swo-
jemu społeczeństwu oznacza — tworzyć jak najlepiej. 

15 

q 
Jakie są cechy współczesnego rzemiosła kompozytor-
skiego? 

i 
Współczesne rzemiosło kompozytora nie ogranicza się 
do samego komponowania. Z praktycznego punktu wi-
dzenia komponowanie jest czynnością łatwą — zakła-
damy tu zarówno talent muzyczny, jak i autentyczną 
konieczność tworzenia — i opiera się na rzemiośle da-
jącym się przekazać w ciągu bardzo krótkiego czasu, 
jeśli tylko mamy do czynienia z muzykiem w pełni 
dojrzałym. Poprawne komponowanie nie jest wszakże 
dziś wystarczające, a z całą pewnością nie może być 
motywacją działania twórczego. Aby dokonać czegokol-
wiek w kompozycji, trzeba umieć wnieść do niej war-
tości, których ona nie zna. W tym celu świadomość 
kompozytorska musi być poszerzona całym szeregiem 
doświadczeń, które mogą się stać bazą dla ciągle na 
nowo nadbudowywanej idei nowego tworzenia. Niniej-
sza książka ma na celu pobudzenie współczesnego kom-
pozytora do działania w kierunkach, które w muzyce 
zaledwie zostały zaznaczone. Możliwości muzyki są ol-
brzymie, ich dotychczasowe wyzyskanie było stosunko-
wo małe. Aby temu zaradzić, należy samodzielnie prze-
myśleć i twórczo przetworzyć cały szereg problemów, 
które nasuwają się w związku z aktualną sytuacją mu-
zyki współczesnej. Z czego bowiem sztuka korzysta 
najmniej, to z wolności. 

19 
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q 
Jaki czynnik wydaje się najistotniejszy w nowej mu-
zyce? 

i 
W muzyce współczesnej, w muzyce rozwijanej od kil-
kudziesięciu lat z bardzo różnym powodzeniem w po-
szczególnych zakresach, najważniejszym czynnikiem 
jest sama zmienność materiału i jego relacji. Zmien-
ność tę możemy obserwować od najdawniejszych cza-
sów, w nowej muzyce jednak czynnik zmienności staje 
się wręcz prawem rządzącym, a jego nieobecność two-
rzy sytuacje pod wieloma względami niejasne. Zmien-
ność wynika bardzo naturalnie z jedynej zasady for-
malnej, która przetrwała do dziś, z wariacyjności. 

d 
Problem powyższy nie jest całkowicie jednoznaczny. 
Zmienność można osiągnąć przy sporym udziale nie-
zmienności, choćby przy udziale zmienności częściowej, 
nie totalnej. Nie jest pewne, czy ważna jest tu sama 
uchwytność zmienności; być może wystarczy, by w sa-
mym komponowaniu zasada ta była przestrzegana. 

e 
Porównaj z sobą przykłady 1, 2, 3 i 4. Sprawdź, w ja-
kich zakresach zacytowane twory kompozycyjne są do 
siebie podobne, a w jakich są różne od siebie. (Należy 
porównać każdy przykład z każdym — w sumie zesta-
wienie porównawcze powinno objąć 6 pozycji.) Ustal, 
które przykłady są najbardziej do siebie podobne 
(w największej ilości zakresów!), a które różnią się mię-
dzy sobą najbardziej. To jednak jest tylko praca wstęp-
na. W dalszym ciągu analizy przykładów zbadaj, w ja-
kim stopniu w każdym z nich można mówić o zmien-
ności i czy jest ona wszędzie wystarczająca, co więcej: 
czego przestrzegają kompozytorzy, aby w wypadku za-
stosowania mało zmiennych elementów nie wytwarzały 
one monotonii, czym równoważy się ograniczenie w ja-
kimś zakresie. Rozwiązanie tych problemów nie jest 
proste, należy więc posłużyć się intuicyjnym odgady-
waniem tajemnic czynnika zmienności; w dalszym 
przebiegu poznawania funkcji czynnika zmienności 
w nowej muzyce nie będą one już tak niedostępne jak 
przy pierwszym zetknięciu. 
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q 
Analogia i zmienność — przeciwstawienie tych dwóch 
pojęć, możliwość powiązań pomiędzy oboma tymi czyn-
nikami w kompozycji 

i 
Muzyka opierała się stale i opiera się po dzień dzisiej-
szy na obu tych czynnikach. W nowej muzyce musiała 
jednak analogia ustąpić miejsca czynnikowi zmienno-
ści. Przede wszystkim czynnik analogii stracił bardzo 
wiele na swoim dotychczasowym formotwórczym dzia-
łaniu. Z punktu widzenia kompozycyjnego analogia 
uśmierca muzykę; kiedy mamy na przykład powtórze-
nie muzyki, komponowanie przestaje być tym, czym być 
powinno. Musiała więc analogia ustąpić miejsca zasa-
dzie wariacyjnej z wszystkimi jej konsekwencjami. 
Muzyką rządzi teraz zasada ustawicznej — choć nie 
mechanicznej — zmienności. 

e 
W poznanych już przykładach 1—4 zbadaj jeszcze raz 
dokładnie funkcjonowanie poszczególnych elementów 
muzyki. Stwierdź, w których elementach przeważa za-
sada zmienności, a w których zasada analogii; następnie 
określ, w jakim stopniu analogiczność jest mechaniczna 
(neutralna, obojętna, konwencjonalna, po prostu przez 
kompozytora nie dostrzeżona jako potencjalnie dająca 
się zmieniać), a jak dalece jest wynikiem specjalnego 
doboru, umyślnej rezygnacji ze zmienności, oraz w ja-
kim stopniu zmienność jest niemechaniczna (a zatem 
rozmyślnie użyta, zastosowana celowo, nie dlatego, że 
jest możliwa, lecz dlatego, że jej wprowadzenie przy-
czynia się do takiego ożywienia materii muzycznej, ja-
kiego nie osiągnęlibyśmy na innej drodze). 

c 
Skomponuj krótki utwór na fortepian, pierwotnie nie 
zastanawiając się ani nad znaczeniem analogii, ani nad 
funkcjami czynnika zmienności; skomponuj go tak, jak 
wszystko, co komponowałeś przed sięgnięciem po środ-
ki nowej muzyki, możliwie jak najbardziej spontanicz-
nie, „bezwiednie". Po jakimś czasie poddaj ten utwór 
bardzo dokładnej analizie krytycznej z punktu widzenia 
mechanicznie stosowanej analogiczności oraz tendencji 
do zmieniania materiału (oczywiście nie może to być 
utwór na przykład typowo dodekafoniczny, w którym 

zmienność materiału wysokości jest niejako punktem 
wyjścia w komponowaniu — choć być nie powinna; 
por. muzykę Schbnberga z muzyką Weberna, który nie 
komponował dodekafonii, lecz ponad dodekafonią). 
Stwierdź — robiąc dokładne notatki — w którym 
punkcie znajduje się twoja aktualna świadomość kom-
pozytorska, w jakim stopniu odległa jest ona od za-
gadnień, które poznałeś z przykładów 1—4. 
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q 

Elementarne badania czynnika zmienności w muzyce. 
Na czym w istocie rzeczy polega zmienność muzyki? 

i 
Istota zmienności w muzyce polega na obecności we-
wnętrznych zmiennych zrelacjonowań. Aby to unaocz-
nić, należy się posłużyć muzycznymi konsekwencjami 
założenia systemu dwójkowego, binarnego. Operując 
wyznacznikami 0 i 1, możemy dokonać całego szeregu 
operacji, które znakomicie zilustrują ów (nigdy dotąd 
na serio nie traktowany) problem. 
Rzeczywistej zmienności, o jaką nam w muzyce chodzi, 
nie da się ukształtować mechanicznie. Aby się o tym 
przekonać, wystarczy przyjrzeć się rezultatowi metody 
najprostszej. Weźmy dla przykładu dwa tylko współ-
czynniki (mogą to być np. dwa instrumenty perkusyjne 
o różnej wysokości) — 0 i 1. Jeśli ustalimy, że naszym 
modelem będzie wzór 01010101 itd. (przykł. 5), to na j -
bardziej elementarna analiza takiego procesu zmienno-
ści pokaże nam, iż mimo że w każdym momencie rzecz 
ulega zmianie, cały ten proces ma w sobie nadrzędną 
analogiczność, która przekreśla tę skądinąd tak ideal-
nie przez nas zaprogramowaną zmienność. Co zrobić, 
aby tego uniknąć? Należy w tym celu spojrzeć nieco 
głębiej na sam proces zmienności. W naszym przykła-
dzie istniały tylko dwie pary wyznaczników 01 i 10. 
Brak pary wyznaczonej przez 00 i 11 odczuwamy jako 
niedosyt informacji o możliwościach zmian struktural-
nych. Dlatego na przykład układ 10011 itp. będzie nas 
o wiele bardziej zadowalać niż owo poprzednie mecha-
niczne zestawienie wartości skontrastowanych. Mówiąc 
językiem muzycznym, naprzemienne operowanie dwo-
ma współczynnikami da tuta j w rezultacie zwykłe tre-
molo na dwóch instrumentach perkusyjnych, co żadną 
miarą nie może być uznane za rzecz estetycznie i tech-
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nicznie zadowalającą. Spróbujmy jednak przetranspo-
nować na język muzyczny następny szereg; okaże się, 
że jest on (i jemu podobne) o wiele atrakcyjniejszy od 
strukturalnie zredukowanego tremola. Postarajmy się 
wyciągnąć z tego spostrzeżenia jak najwięcej kompozy-
torskich konsekwencji. Należy pamiętać, że tylko 
transpozycja układu na język muzyczny może mieć 
znaczenie dydaktyczne. Nie należy się obawiać, że ana-
lizując w ten sposób możliwości muzyki, uprawia się 
coś w rodzaju abstrakcji muzycznej. Każdą abstrakcję 
możemy zamienić w konkret, jeśli tylko przetranspo-
nujemy ją na język i wyobrażenie muzyczne. Ta uwaga 
dotyczy także sporej ilości następnych rozdziałów. 

d 
Zmienności mechanicznej należy przeciwstawić zmien-
ność wewnętrzną. Jak tego dokonać, pouczają przykła-
dy 5, 6, 7 i 8, które należy najdokładniej przeanalizo-
wać (przykład 8a przedstawia pełne uniwersum możli-
wości, przykład 8b — długi szereg cyfrowy skompono-
wany spontanicznie; dojście do pełnego uniwersum wy-
maga racjonalnego dopełnienia; w komponowaniu nie 
należy dążyć do uniwersum, trzeba sobie jednak zdawać 
sprawę z jego istnienia). 

e/c 
Rozwiń najdokładniej idee podane w przykładach 5—8 
nowymi kategoriami. Znając już dobrze zasady rzeczy-
wistej, wewnętrznej zmienności w muzyce, spróbuj 
skomponować szereg utworów muzycznych na instru-
menty perkusyjne bez określonej wysokości. Mogą to 
być zarówno utwory dla jednego perkusisty, który 
obsługuje szereg podobnych lub różnych instrumentów, 
jak i kompozycja dla dwu lub więcej wykonawców — 
wówczas ilość instrumentów różnych może być propor-
cjonalnie mniejsza. W kompozycji należy zatrzymać się 
na granicy kameralności, kładąc jednak nacisk na wir-
tuozowskie traktowanie instrumentu. Na tym etapie 
nie należy jeszcze dążyć do pisania rozbudowanych 
utworów; chodzi tu raczej o formy zwięzłe, każdora-
zowo inaczej z punktu widzenia ruchowego i metrycz-
nego potraktowane. Operowanie większą ilością instru-
mentów wymaga rozszerzenia systemu binarnego na 
wielocyfrowy. Nie należy jednak rozbudowywać syste-
mu cyfrowego ponad kilka wyznaczników, gdyż wów-
czas przestajemy panować nad pełnym zasobem waria-
tywnych możliwości zestawień. Dlatego daleko lepiej 
jest operować — bardzo kompozycji właściwym — na-
warstwianiem kilku programów nad sobą. 
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q 
Dalsze rozwinięcia kompozycyjne badań nad metodą 
eksploatacji czynnika zmienności w muzyce 

i 
Możemy operować trzema i więcej wyznacznikami: 
przykłady 9—12. Przykład 9 ilustruje zmienność ko-
mórek dwunutowych wewnętrznych, zbudowanych na 
czterech różnych wysokościach, przykład 10 — konfi-
guracje komórek trzynutowych na trzech różnych wy-
sokościach (lOb —• uwaga: istnieje możliwość zamienie-
nia elementów wysokości); przykład 11 przedstawia 
zmienność komórek kilkunutowych o określonym z gó-
ry rozdzieleniu wewnętrznym (a zatem o ustalonej 
z góry ilości powtórzeń danej wysokości), przez co 
obserwowany przez nas czynnik zmienności i tu docho-
dzi do głosu, choć w innej formie; przykład 12 łączy 
doświadczenia z przykładu 9 z nowym problemem 
zmienności do czterech miejsc (zmienność wewnętrzna: 
szereg cyfrowy w przykładzie b jest skomponowany 
w ten sposób, że komórki zachodzą na siebie w porząd-
ku 1—4, 2—5, 3—6 itd., por. też przykł. 6b i c) i jedno-
cześnie ilustruje możliwość przekładu tworów abstrak-
cyjnych na muzyczne. 

e 
Operując materiałem wysokości w różnych ilościach 
(np. od 2 do 5) oraz stosując wobec niego różne metody 
zmienności wewnętrznej (a więc niejako stawiając mu 
różne wymagania co do zmienności), zbuduj 12 różnych 
szeregów w różny sposób wewnętrznie zmiennych. 
Opierając się na modelach podanych (przykład 13), zba-
daj najdokładniej możliwości różnicowań wewnętrz-
nych (w pierwszym wypadku ma to być seria komórek 
sześcionutowych, w których trzy nuty są jednakowe, 
trzy zaś" różne; skonstruuj również własne modele). 
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q 
Konsekwencje ograniczenia się do kilku wyznaczników 

i 
W tym punkcie przestaje nas interesować ogrom ogól-
nych możliwości kompozycyjnych, z których muzyka 
nigdy w pełni nie korzysta, i koncentrujemy się na 
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problemie wyłącznie wewnętrznej zmienności. Jest to 
praca „w głąb", której owocem — jeśli się ją dobrze 
wykona — może być znaczne poszerzenie świadomości 
techniki kompozytorskiej, mogące w dalszym przebiegu 
pracy poznawczej nad prawami rządzącymi muzyką 
prowadzić do szerszego rozumienia jej istoty. 

d 
Czy dokonując takiego wyboru, nie ograniczamy się 
zbytnio do minimum — oto pytanie, które nasuwa się 
po przerobieniu poprzednich ćwiczeń. Z całą pewnością 
ćwiczeń takich nie wolno traktować mechanicznie, prze-
ciwnie, powinny być od razu rozumiane jako modele 
muzyczne, co nie jest trudne, gdyż — jak wiemy — 
w muzyce abstrakcja zamienia się bardzo szybko w kon-
kret. Dlatego też z najmniejszych zestawień należy wy-
ciągnąć jak najwięcej różnych konsekwencji. Na razie 
elementem modelowym jest tu rytmicznie rozumiana 
melika, wyznaczniki podlegające prawom zmienności 
mogą być jednak transponowane na inne elementy mu-
zyczne. 

e 
Znajdź w przykładzie 14 ślady konsekwencji przebada-
nia problemów poruszonych w rozdziałach 17—19. 
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q 
Wartości proste i złożone 

i 
Rytm odbieramy na zasadzie logicznej, nie słuchowej. 
Możemy więc śmiało mówić, że istnieją w rytmice 
wartości proste i złożone. 

d 
Należy sobie zdać sprawę z faktu, że podział taktu zło-
żonego z dwóch ósemek na trzy równe części jest pro-
cederem nadbudowanym, muzycznie złożonym, tak sa-
mo jak złożony będzie podział taktu jj na dwie równe 
części (przykład 15). Złożoność zachodzi wtedy, jeśli 
przeczymy pierwotnie przyjętej zasadzie. W przykła-
dzie 16 znajdujemy dalsze szczegóły dotyczące nadbu-
dowanej złożoności muzycznej. Wartości tak zestawiane 
nazywamy — zwyczajowo, choć może niezupełnie roz-
sądnie — wartościami irracjonalnymi. 

19 

Zbadaj dokładnie przykład 17 i stwierdź, gdzie po-
służono się wartościami irracjonalnymi i jakie są tego 
konsekwencje dla obrazu ruchowego muzyki; stwierdź, 
w których miejscach muzyka ożywia się z powodu 
wprowadzenia wartości irracjonalnych, w których 
miejscach nie musiała być wzbogacana tą metodą, 
w których wreszcie miejscach wprowadzenie wartości 
irracjonalnych jest dla przebiegu muzyki obojętne. 
Z całą pewnością przez wprowadzenie wartości irracjo-
nalnych tekst staje się bogatszy optycznie, trudniejszy 
do odczytania i zarazem mobilizujący wykonawcę do 
znalezienia choćby przybliżonych odpowiedników zło-
żonych uformowań; zbadaj, w których miejscach moż-
na mówić o korzyściach ekspresyjno-ruchowych płyną-
cych z zastosowania wartości irracjonalnych. 

c 
Skomponuj krótki utwór (silnie przepauzowany) w dwu 
wersjach: w wersji opartej na wartościach prostych 
i w wersji z nadbudowanymi na nich wartościami irra-
cjonalnymi; porównaj obie wersje i stwierdź, jakiego 
rodzaju metody transponowania wartości prostych na 
wartości złożone najbardziej ci odpowiadają. 
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q 
Czy istnieje i w czym się wyraża progresja wartości 
rytmicznych od najprostszych do najbardziej złożo-
nych? 

i 
Progresję wartości rytmicznych można ułożyć, dyspo-
nując coraz większą ilością wartości, które p o m i ę -
d z y s o b ą różnią się coraz bogatszymi stosunkami 
liczbowymi. Porównując wartości rytmiczne między so-
bą, staramy się znaleźć dla nich wspólny mianownik. 
Im bardziej nieproporcjonalne różnice zachodzą pomię-
dzy wartościami, tym bardziej złożona jest struktura 
logiczna całości. Przykład 18 wskazuje, jak takie pro-
gresje można tworzyć (18a — sposób wynajdywania 
proporcji i pierwsze uporządkowania otrzymanego ma-
teriału; 18b — pełny układ wartości otrzymanych nie 
tylko z dzielenia wartości, ale i z kombinowania łącz-
nego różnych wartości, przez co skala stopniowa ulega 
jeszcze większemu rozszerzeniu, a układ systemu ryt-
micznego jeszcze większemu wzbogaceniu; 18c — szcze-
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gółowa analiza dwóch fragmentów tabeli progresji ryt-
micznej; 18d — możliwość układania serii z różnych 
wartości rytmicznych, oddalonych od siebie minimal-
nie _ oczywiście w praktyce tak blisko siebie leżące 
wartości nie mają zbyt wielkiego zastosowania, należy 
je jednakże poznać). 

d 
W praktyce kompozycyjne konsekwencje takiej progre-
sji mogą w pewnym stopniu przeczyć istnieniu równo-
ważności pomiędzy złożonością obrazu muzycznego 
a złożonością rezultatu odbiorczego. To jednak nie po-
winno przesłaniać faktu, że jedyną obiektywną wartość 
mają dla nas relacje zapisane. Antynomia pomiędzy 
obrazem nutowym a rezultatem wrażeniowym istnieje 
w muzyce zawsze, musimy się z nią pogodzić i po 
prostu nie przykładać do niej zbytniej wagi. Co więcej, 
antynomie takie powinny istnieć, one bowiem tworzą 
w dużej mierze to, co moglibyśmy określić jako tajem-
nicę sztuki. 

e 
Analizując dokładnie zestawienie 19 (19a opiera się na 
wartościach prostych, 19b — na wartościach kombino-
wanych, łączonych), s taraj się wytypować kilkadziesiąt 
układów „dwugłosowych", których rozwinięcie mogłoby 
ożywić monotonię stosowanych dotąd modeli rytmicz-
nych. 

23 

q 

Praca kompozytorska na modelach rytmicznych 

i 
Przykład 20a przedstawia możliwości komponowania 
przebiegów rytmicznych na podstawie wybranych war-
tości. Każdy wybór wartości, rzutując na kompozycję 
rytmów, decyduje o jednolitości rytmicznego stylu, 
który jest tym bardziej zamknięty i odrębny, im wy-
razistszy jest sam wybór. Przykład 20b pokazuje serię 
rozwiniętych przebiegów rytmicznych, których we-
wnętrzną różnorodność podkreśla jeszcze zróżnicowa-
nie meliczne (melika w przybliżeniu) i artykulacyjne. 
Wreszcie przykład 21 ilustruje proces stopniowej kom-
plikacji materiału rytmicznego, oparty stale na jednej 
serii dźwiękowej (dla uzyskania materiału porównaw-
czego). Posłużenie się jedną i tą samą serią dla bardzo 

różnych modeli rytmicznych czyni z niej element 
drugoplanowy. W przykładzie tym widoczna jest prze-
miana w procesie myślenia kompozytora. Zauważmy, 
że z najprostszych nawet modeli można wyciągnąć 
konsekwencje ruchowe wyższego rzędu (przykład 21, 
fragmenty 3, 4, 6, 9, 10, 12 itd.). 

d 
W przykładzie 21 posłużono się wyłącznie fortepianem. 
Wszystkie fragmenty wykazują podobieństwo w samej 
metodzie postępowania, różnią się jednak w fakturze. 
(Należy zauważyć, że ilościowe pomnożenie środków 
oraz wciągnięcie do współudziału różnych wartości 
irracjonalnych wzbogaca tu materiał rytmiczny tylko 
w pewnych aspektach, o czym wiemy już z poprzednie-
go rozdziału.) 

e 
Posługując się wartościami prostymi i irracjonalnymi, 
sporządź sześć różnych zestawień modeli rytmicznych 
w taktach l l l i l Zestawiaj modele progre-
sywnie, mając na uwadze rezultat rytmiczny (nie wol-
no sporządzać zestawienia modeli na mechanicznej za-
sadzie asymetrycznej komplikacji!). 

C 

Ułóż w niezależności od metrum serię 24 modeli ryt-
micznych i wkomponuj je w ramy odcinków w przy-
bliżeniu półminutowych, dbając o to, by nie pojawiały 
się mechaniczne powtórzenia podobnych konsytuacji. 

24 

q 
Ograniczenie się do kilku wartości rytmicznych we-
wnątrz taktu tworzy niebezpieczeństwo szybkiego wy-
czerpywania się ruchu; jak temu zaradzić? 

i 
Wyczerpywanie się ruchu jest zjawiskiem nieodłącznym 
od powtarzania wąskich w swoim zasięgu modeli ryt-
micznych. Przez samo permutacyjne przemieszanie mo-
deli nie uzyskuje się odnowy rytmiki, można ją nato-
miast osiągnąć przez zestawienie modeli przeciwnych 
sobie; porównaj przykład 22, w którym kompozycyjny 
mechanizm odnowy stałego modelu uwidacznia się wy-
raźnie. Inne przykłady tego typu: 23, 24, 25, 26, 27 
i 28. 
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d 
Przykład 23 — umiejscowienie identycznej figury 
(i podobnego materiału!) w różnych punktach czaso-
wych prostego przebiegu; przykład 24 — przeciwsta-
wienie wewnętrznie złożonej strukturze ruchu prostych 
uderzeń fortepianu, modelowanych według zasady po-
znanej w rozdziałach 22, 23; przykład 25 — gra anty-
nomii, polegająca na różnym umiejscawianiu w me-
trum podobnych układów dźwiękowych oraz na zmia-
nach treści dźwiękowej figur rytmicznych identycznie 
umiejscowionych (cyfry przy wartościach rytmicznych 
oznaczają kolejne powtórzenia); przykłady 26 i 27 — 
zestawienie różnych grup rytmicznych; przykład 28 — 
prosty model ruchowy służy tu uzyskaniu nie dającej 
się do niego sprowadzić kunsztownej konstrukcji for-
malnej, dzięki której nie następuje nieuchronne w wy-
padku monorytmii wyczerpywanie się ruchu. 

e 
Przeanalizuj dokładnie problem wyczerpywania się ru-
chu w przykładzie 29; zbadaj, jak mają się do siebie 
cztery części utworu pod względem rozwoju techniki 
ruchowej. Na przykładzie 30 zbadaj szczegółowo kon-
sekwencje wynikające z kanonu ruchu i akcentu. Prze-
analizuj sposób traktowania ruchu w przykładzie 31. 

c 
Biorąc za w;:ór postępowanie kompozycyjne w przy-
kładzie 29, skomponuj czteroczłonowy utwór fortepia-
nowy, opierając się na prostym modelu wysokości 
dźwiękowych. 

25 

q 
Możliwości nowego, odrębnego traktowania muzyki pi-
sanej w prostych metrach 

i 
Proste metra tworzą automatycznie uproszczenia ruchu. 
Są one niejako potwierdzeniem schematu, który się 
przyjmuje. Pisząc w metrum, przyczyniamy się tylko 
do jego utwierdzenia, natomiast nie ma to znaczenia 
dla dynamizacji ruchu. Aby temu zapobiec, stosuje 
się — w ramach nawet prostych metrów, a może prze-
de wszystkim w ich ramach — ciągłe zmiany układu, 

przemieszczenia tzw. akcentów (dziś metrum straciło 
wiele ze swego pierwotnego akcentacyjnego charakte-
ru), zmiany modelu ruchowego. Przykład 32 pokazuje 
sposób przezwyciężania mechaniki metrycznej (przy-
kład 32c stanowi konsekwentne rozwinięcie modeli 
z przykładu 32b). 

d 
Czas metryczny czy czas metryzowany może być su-
mowany i dzielony. Ustawiczna zmiana obu tych proce-
derów kompozycyjnych, a przede wszystkim możliwe 
w muzyce stosowanie ich obu jednocześnie, równolegle, 
umożliwia ciekawe rozegranie nawet najprostszych 
metrów. Oczywiście, im bardziej złożona jest matryca 
metryczna, tym większe rezultaty można osiągnąć w 
zakresie artykulacji ruchu, aczkolwiek nie wynika to 
mechanicznie samo z siebie. Przykład 33 pokazuje pro-
sty zabieg wzbogacania metrum przez przeciwstawianie 
sobie komórek rytmicznych (jest to niejako żywa ilu-
stracja do metod pracy na modelach o charakterze mo-
tywicznym, które poznaliśmy z rozdziałów traktujących 
o rytmie z punktu widzenia jego wewnętrznych właści-
wości); przykład 34 pokazuje dialektykę ruchu ciągłe-
go i punktualistycznego, przedzielanego pauzami — tu 
metrum ma już inną funkcję, przede wszystkim spaja-
jącą ów rozbity przez zastosowanie serialności tok ru-
chu; przykład 35 zamyka się w elementarnej dwoistości 
metrum: I i jj (w kotłach) przeciwstawione są symul-
tanicznie tak, aby żadne z obu równolegle kształtowa-
nych metrów nie miało nad drugim przewagi; w przy-
kładzie 36 narzucone z góry metrum umożliwia kompo-
zytorowi rozegranie (konstruowanie) ruchu, czego by 
na innej drodze nie osiągnął; wreszcie w przykładzie 37 
mamy do czynienia z wiązaniem bardzo różnych metrów 
(różnice są spotęgowane zmianami tempa), przez co 
tekst metryczny staje się wieloznaczny, a to może być 
zamierzonym przez kompozytora efektem. 

e 
Porównaj konsekwencje płynące z przeciwstawiania się 
założonemu metrum (przykłady 38—42, a także przy-
kład 43 w konwencji współczesnego jazzu). Zbadaj, w 
jakim stopniu tekst końcowy odnosi się do założeń me-
trycznych, w jaki sposób można by się zbliżyć — jeże-
liby można było — do podobnych rezultatów, stosując 
inne środki, a także czy możliwa i z punktu widzenia 
czytelności opłacalna byłaby redukcja tekstów do me-
trów najprostszych (różne formy ujednolicenia pod tym 
względem, zamiana tekstu na podobny, ale prostszy 
etc.). 
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