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od autora

W pracy, ktérg przedktadam zainteresowanemu czytelnikowi,
postawilem sobie trzy zasadnicze cele:

1. pokazanie metod kompozytorskich w ich weigz jeszcze
trudnym i mato dostepnym aspekcie technicznym,

2. zaznajomienie z indywidualnymi rozwigzaniami w réznych
zakresach muzyki, podanymi na przykladzie (przede wszy-
stkim) utworéw wiasnych i tych kompozytoréw, ktérzy
mieli najsilniejszy wplyw na przeobrazenia wspo6iczesnego
jezyka muzycznego,

3. pobudzenie pomystowosci i fantazji twérczej adepta kom-
pozycji.

Kompozycji nie nauczy sie¢ ten, kto nie ma do tego zdolnoSci,
talentu; niewiele w niej zdziata ten, kto — z natury rzeczy
czy dzieki innym pedagogom — jest uprzedzony do nowej
muzyki; nie uzyska zadnych rezultatéw ten, kto potraktuje
powierzony mu material dydaktyczny powierzchownie. Nie-
mniej same zdolnoéci kompozytorskie dzi§ nie wystarczajg:
kompozycja wspélczesna jest trudnym rzemiosiem, lecz
trzeba i warto je opanowaé, je§li traktuje sie jezyk mu-
zyczny jako jezyk, w ktérym chce sig co§ wyrazié.

Wstep do kompozycji jest podrecznikiem, z ktérego mozna
sie uczyé kompozycji wspélczesnej. Powinno sig¢ g0 studio-
waé powoli, etapami, z niezwyklg staranno$cig o artystycz-
nie sensowne rezultaty. W podreczniku tym staralem sie
nie powtarzaé podstawowych, elementarnych informacji
o zapisie muzyki, o mozliwo§ciach instrumentéw i glosu
ludzkiego, gdyz te moze czytelnik znalezé w stosunkowo
licznych publikacjach. Zaczynam tu od razu od poziomu,
ktéry dla wielu moze sie wydaé do§é wysoki, ktory wszakze
w istocie rzeczy nie jest wygbérowany. Byé moze, nalezalo
przypomnie¢ pewne elementarne wiadomos$ci z zakresu no-
wej muzyki, ale z mojej praktyki pedagogicznéj wynika
zgola inne zalecenie. Nalezy komponowaé juz od
pierwszych éwiczefi i zadafi — tego nie zostawia si¢ na
pbzniej.

Wstep do kompozycji sklada sie ze zwiezlej czeSci tekstowej
i bardzo obszernej cze§ci nutowej (roboczo nazywaliSmy jg
,atlasem”). Cze§¢ tekstowa zawiera 120 krétkich rozdzia-
t6w-probleméw i omawia szczegélowo kwestie rytmiki, me-
liki, barwy, serializacji, faktury i komponowania wlasci-
wego. Kazdy rozdzial podzielony jest na drobne odcinki,
oznaczone literami:

q — question — pytanie, problem

i — information — informacja

d — discussion — dyskusja

e — exercise — ¢éwiczenie

¢ — composition — zalecenie kompozycyjne

Teksty tych odcinkéw sa krétkie, zwiezte. Wraz z odpo-
wiadajgcymi im przykladami i diagramami powinny daé
jednak do§¢é wyrazny obraz poruszanego problemu.

Tekst stowny ilustrowany jest w czeSci nutowej licznymi
diagramami (modele rytmiczne, serie rytmiczne, modele
graficzne, zestawienia rezultatébw wynikajgcych z zastoso-
wania form otwartych, wykaz wszystkich serii wielointer-
walowych, analizy zawartoSci serii, zestawienia permuta-
cyjne wybranych modeli, zestawienia mozliwo§ci réznico-
wania materialu muzycznego, wykresy-analizy §rodkéw
kompozytorskich w danym utworze itd.), ¢éwiczeniami kom-
pozytorskimi oraz przykladami nutowymi ze 170 partytur
60 najwybitniejszych twoércéw wspbiczesnych, od Bart6ka,
Weberna, Strawifiskiego, Messiaena po Cage'a, Stockhause-
na, Kagla i Bussottiego. Dtugoéé¢ zestawiefi, wielko§¢ diagra-
méw i przykladéw nutowych zostala tu uzalezniona od
wazkoéci danego problemu oraz od zawartego w nim po-
tencjalu mozliwosci (i tak np. kompletne zestawienie serii
wszechinterwatowych podano tu dlatego, ze kompozytorzy
wspblezeéni korzystaja tylko z jego skromnego wycinka,
jakby nie zdajac sobie sprawy z olbrzymiej, atrakcyjnej
sumy mozliwo$ci calego zbioru; obszerne zestawienia poka-
zujg wlaénie owe szanse — w nowej muzyce pomijane).




Przyklady nutowe opisane sg skrétowo. Ich pelne tytuly
wraz z informacjami dotyczgcymi obsady i wydania podane
sg w Indeksie przykladow.

Na tym miejscu chcialbym gorgco podziekowaé wszystkim
Wydawcom, ktérzy w rozumieniu dydaktycznego charak-
teru tej pracy uprzejmie zgodzili sie na cytowanie przykla-
déw nutowych z partytur wydawanych u siebie autoréw,
jak tez tym kompozytorom, ktérzy umozliwili mi przeka-
zanie w druku swoich manuskryptéw.

Chcialbym tez wyrazi¢é moje podziekowanie Polskiemu Wy-
dawnictwu Muzycznemu za zyczliwg zachete i podjecie sie

trudu wydania Wstepu do kompozycji oraz tym wszystkim
osobom, ktére osobiScie przyczynily sie do ukazania sie
ksigzki drukiem, miedzy innymi Felicycie Glen, Elzbiecie
Miinz, Annie Zodze, Maciejowi Kowal6éwce, Adamowi Ku-
siakowi i Andrzejowi Watale za sporzadzenie kalek nuto-
wych, zespolowi Pracowni Poligraficznej PWM za wykona-
nie diapozytywéw przykladéw nutowych, Aleksandrze

Mitce za retusz i przygotowanie techniczne przykladéw nu-
towych. Za redakcje caloéci, o trudach ktérej tylko autor
moze mie¢ niejakie pojecie, nalezg sie osobne slowa po-
dziegkowania p. Ludomirze Stawowy, bez ktbérej wytrwa-
toSci, pracowitoSci i staran praca ta nie doczekataby sie
swojego ostatecznego ksztattu.

Krakéw, 15 stycznia 1976




q
Czym jest kompozycja? Jak powstaje? Co jest jej pod-
stawg?

1

Kompozycja jest autonomicznym tworem arty-
stycznym, nie mozna jej ani ewokowaé¢, ani komento-
waé w oderwaniu od substancji muzycznej. Jej pod-
stawa beda zawsze nasze doSwiadczenia czysto mu-
zyczne, przede wszystkim: do$wiadczenia w zakresie
mozliwoéci samego materialu muzycznego. I jeSli nawet
mozemy sie niekiedy postuzyé w kompozycji doSwiad-

czeniami spoza kregu muzyki, musimy pamietaé, ze

dopiero transpozycja tych zewnetrznych impulséw na
jezyk muzyczny moze mie¢ dla muzyki kompozycyjne
znaczenie.

d

Pytanie zasadnicze: w jakim stopniu mozna w twor-
czoSci wspolezesnej zachowaé autonomiczno$é kompo-
zycji muzycznej. Muzyka jest ,narazona” stale na im-
pulsy z zewnatrz, wydaje sie zawsze zwigzana z cza-
sem, w jakim sie pojawia. Jezeli jednak zastanowimy
sie, jak na tle historycznym te zaleznoSci wygladaly,
dojdziemy do przekonania, ze mimo wspoélnych okres-
leri, ktérymi muzyke obdarzamy, konfrontujgc ja
z wspolezesnymi pradami artystycznymi i odkryciami
naukowymi, zachowuje ona swoje wiasne oblicze na-
wet wowezas, gdy zwiazki pomiedzy nig a innymi dzie-
dzinami sa silne. Muzyka wspoblczesna, ktéra w sze-
rokim zakresie nas tutaj interesuje, na pewno jesz-
cze nie dojrzala do tego, by ja uogélnia¢, a coz
dopiero — by znajdowaé pomosty miedzy nig a innymi
dziedzinami. Rozwijajac si¢ wielotorowo, muzyka nie
daje sie sprowadzi¢ do jednego wzorca stylistycznego
czy technicznego, a obserwacje jej dotyczgce bedg zaw-
sze czastkowe. Z tych czastek — w naszym podreczni-
ku beda sie one zamyka¢ w konkretnych zadaniach —
budujemy ogélng informacje o muzyce, bez uciekania
sie do jej klasyfikacji, bez intencji znajdowania w niej
okre$lonych kategorii, a wigc tak, jak si¢ ona na na-
szych oczach rodzi. Ze powstaje ona na tle réznych od-
kryé nie zwigzanych z jej istota — to pewne, dla mu-
zyki najwazniejsze sa jednak doSwiadczenia zamykajace
sie w niej samej, ograniczone do niej samej, nawet
wowezas, gdy postuzymy sie metodami wyniesionymi
z kontaktéw z innymi dziedzinami (np. z plastyka,

architekturg, matematyka, psychologia
A zatem jeSli mamy méwié o muzyce, méwmy tylko
o jej przyszlosci. O przyszloSci muzyki mogg decydo-
wa¢ wylaceznie same mozliwo$ei muzyki, nie idee. Idee,
ktére nie nadaja sie do muzycznej konkretyzacji, nie
sa w ogole ideami, leza bowiem poza sferg samego
przedmiotu kompozycji. Nie znajdujac oparcia w prze-
szlosci, wspoblczesny kompozytor moze sobie wyobrazié
przyszla muzyke jedynie w aspekcie jej mozliwosci.
Dzi§ powinniémy komponowaé¢ muzyke jutra! Podobnie
rzecz sie ma z pedagogika kompozycji — uczymy mio-
dych kompozycji dla przysztosci.

odbioru itp.).

q

Wezoraj, dzi$, jutro — jaki ma byé stosunek kompozy-
tora do tych trzech orientacji czasowych?

Dotychczas traktowano wyklad kompozycji w aspekcie
wstecznym. Podstawa pedagogiki kompozytorskiej byla
zawsze muzyka przeszia, méwiac Scislej, muzyka prze-
szlo$ci. Tak ksztaltowana mys$l dydaktyczna mogla po-
magaé w lepszym zrozumieniu dotychczasowej muzyki,
natomiast nie mogla daé tego, czego oczekuje od niej
przyszlty kompozytor, kompozytor in spe. Powiadamy,
co prawda, ze nauke nalezy pobiera¢ u najwiekszych
mistrzéw, ktéorych z natury rzeczy widzimy wylgcznie
w przeszlosci, ale jednoczeSnie zdajemy sobie sprawe
z faktu, ze w zasadniczych kwestiach nowego kompono-
wania nie maja nam oni nic do powiedzenia. A poza
tym ze starymi mistrzami nie mozna sie¢ w zaden spo-
sob mierzyé w czasach, ktoére dla nich stanowily bardzo
tylko mgliScie wyobrazalng przyszio$é.

q

Co to sg mozliwoSci muzyki? Gdzie one lezg i jak na-
lezy je traktowac?

Mozliwo$ci muzyki nie nalezy rozumie¢ tylko w sen-

sie iloSci $rodkéw. Ich pomnozenie nie jest latwe; jest
czesto iluzoryczne, pozorne. Olénieni bogactwem ilos-
ciowym, moglibySmy latwo zapomnie¢ o tym, ze




w sztuce decyduje najpeliej wlasnie przeciwienstwo
ilosci: jakos$é. Wielki nowator Anton Webern nie
napisat ani jednej nuty nowej, mimo to dat w swojej
twoérczosei sporo zasadniczych rozwigzan problemu no-
wego tworzenia, o czym mozna sie bylo pézniej prze-
konaé, obserwujgc dalszy przebieg wydarzen w muzyce.
Inaczej moéwigce, celem naszym bedzie nie stworzenie
olbrzymiego katalogu $rodkéw kompozycyjnych, lecz
pobudzenie kompozytora do rozwigzywania — o ile to
mozliwe, najbardziej samodzielnego — autentycznych
probleméw kompozycyjnych, 4 te mozna tatwo odna-
lezé w zakresie wszystkich mozliwych powigzan we-
wnetrznych w muzyce.

d

Méwige o mozliwosciach muzyki, o mozliwesciach no-
wej muzyki, nie mozemy pomingé faktu, ze choé¢ s3 one,
praktycznie biorge, nieograniczone, to nie lezg przed
kazdym kompozytorem w zasiggu jego wyobrazni. Z ca-
13 pewnoscig spora, a nawet wigksza cze§¢ mozliwosci
nowej muzyki lezy poza zasiegiem wyobrazenia dzisiej-
szego kompozytora. MozliwoSci nowej muzyki nie
stanowig bowiem jakiego$ konkretnego repertuaru no-
wych $rodkéw (choé¢ tak moze si¢ wydawaé wiekszoSci
muzykéw). Najwigksze przemiany muzyczne dokony-
waly sie nie dzieki dodawaniu do konwencjonalnego
repertuaru nowych mediéw kompozycyjnych, lecz przez
zmiany samej koncepcji kompozycyjnego postepowania.
Aby takie zmiany mogly zaistnieé, trzeba czesto siggac
do samych elementéw muzycznych, weryfikujgc — raz
jeszcze, na wiasny uzytek — aktualny zaséb Srodkow
z punktu widzenia mozliwosci dokonywania w nich
zmian. Inaczej determinanty materialowe bedg gérowac
stale nad kompozytorem, a jego tworczo$¢ bedzie sig
ograniczala jedynie do reprodukowania wiasnych wa-
riantéow, do czego ogranicza sie zreszta wigkszoS¢
wspolezesnych kompozytorow. Przezwyciezenie tych,
dotad tak istotnych, determinant materialowych mozna
uznaé za bodaj najwigkszy sukces w dziedzinie wspol-
czesnego komponowania. W tej sytuacji widzimy, jak
niewielkg role w samej kompozycji mozna wyznaczy¢
postepowi technicznemu. Jest to tym bardziej oczywi-
ste, ze w gruncie rzeczy dopiero zestawienie mu-
zycznego materiatu jest kompozycja.

q

Czy istnieje nowa metoda uczenia kompozycji i jak
ona wyglgda?

1

Kompozycji nie mozna nauczyé, mozna ja jednak —
w aktualnym stanie rzeczy — zademonstrowaé.
Trzeba woéweczas zalozyé, ze mlody adept kompozycji
jest tak dojrzalym muzykiem, iz mozna odnosi¢ calg
owa kompozytorska demonstracje w réwnym stopniu
do jego umiejetnosci intelektualnych, jak i wrazliwosci
artystycznej. Tylko bowiem w tych warunkach mozna
wywolaé rzeczywiste zainteresowanie samym przed-
miotem kompozycji, ktéry potraktowany w calej roz-
cigglo$ci myslowych i imaginacyjnych probleméw, mo-
ze sta¢ sie dla kompozytora nie tylko funkcjonalny,
ale i atrakeyjny. Autor tej pracy zaklada ponadto kry-
tycyzm adepta kompozycji i liczy na jego umiejetnosci
selekcyjne. A wreszcie, by do tego juz mie wracaé,
przejscie zademonstrowanego kursu kompozycji z po-
mySlnym wynikiem wymaga sporej dozy zaufania do
autora, ktéry swoja prace udostepnia po przemysleniu
nie tylko samego przedmiotu, ale i jego dydaktyki.

d

Kwestia metody uczenia kompozycji wymaga blizszego
wyjasnienia. Kompozycji, podobnie jak rzezby, malar-
stwa, a przeciwnie niz pisania poezji, naucza sie po dzien
dzisiejszy. Zdawa¢ by sie moglo, ze umiejetnosé naucza-
nia kompozycji stoi obecnie — po tylu latach — na po-
ziomie, ktory odpowiada biezgcym potrzebom. Tak jed-
nakze nie jest. Uprawiana w naszych czasach nauka
kompozycji nalezy do najbardziej przerazajacych ana-
chronizméw, jakich sie¢ w nowej muzyce dopuszczono.
Na czym polega rozdzwiek pomiedzy tak dzi§ zaawanso-
wang kompozycja a jej nauczaniem? Przede wszystkim
na tym, ze chociaz kompozytor w swej twoérczosei sto-
suje wiasne doswiadczenia — ktére sa tym cenniejsze, iz
dochodzi si¢ do nich niezwykle wolno i jedynie przy
niestychanej aktywnosci intelektu i inspiracji, wyobrazni
muzycznej i systematyzujacego umystu — to tenze kom-
pozytor mauczajgc korzysta z do$wiadczenia cudzego,
czesto bardzo obcego swemu talentowi, temperamento-
wi i swej wlasnej krytyce kompozytorskiej. Ponadto —
i tu dochodzimy do momentu moze najbardziej istotne-
go — olbrzymie dysproporcje pomiedzy stylem a tech-
nikg w nowej muzyce stwarzajg sytuacje niepodobng do
zadnej ze spotykanych- dotgd w historii muzyki. Dzisiaj,




kiedy warstwa stylistyczna dziela muzycznego nie pozo-
staje w tak bezposrednim zwigzku ze stosowanym rodza-
jem techniki i kiedy technika wyprzedzila niejako styl,
najbardziej nawet ambitna pedagogika kompozycji musi
sie zatrzymaé na granicy samej tylko techniki. Mimo
tych trudno$ci wspoéiczesna metoda uczenia kompozycji,
nawet ograniczajac si¢ do demonstrowania muzyki, po-
trafi odstoni¢ wiele z pojawiajacych si¢ w nowej muzyce
prawidlowosci, z ktérych niejedna moze by¢ obdarzona
cechami prawidlowos$ci ogolniejszej, stylistycznej.

q
Jakie sa podstawy metodologiczne tego podrecznika?
Czym jest dzi$§ rzemiosto kompozytora?

1

Niniejszy podrecznik kompozycji nie jest autentycznym
podrecznikiem, byé moze nie zasluguje on w ogoéle na
miano podrecznika. Jest to — w konkretnie dydaktycz-
nym celu spisany — dokument przezwycigzenia falszy-
wego mitu, iz sztuki nie mozna nauczyé. Tam, gdzie
w gre wchodzi rzemioslo, moze byé mowa o nauczaniu.
W ostatnich latach naszego wieku rzemioslo przestalo
byé tym, czym bylo dotad, i dzi§ nalezy je pojmowaé
inaczej — nie w sensie regut dobrego zestawiania glos6w
w kompozycji (,komponowaé” pochodzi od tacinskiego
componere — zestawiac), lecz w nowym sensie kompo-
zycyjnego zuzytkowania mozliwosci muzyki. Co wigcej,
wspblczesne rzemioslo moze byé¢ pojmowane jako specy-
ficzny rodzaj gotowosci do autentycznego komponowa-
nia, do oryginalnego w swej istocie stawiania sobie pro-
bleméw kompozycyjnych i do indywidualnego ich roz-
wigzywania. Dlatego tez w pierwszym etapie nauki
pozadana jest bezinteresowna praca, majgca na celu
samo poznawanie mozliwosci muzyki. Wyniesione su-
gestie nalezy w drugim etapie indywidualnie przetwo-
rzyé! Autorowi nie zalezy na wyuczenym powtarzaniu
tego, co sugeruje, lecz na rzeczywistym przetworzeniu
dla wlasnych potrzeb szczegblnie tych sugestii, ktoére
z biegiem czasu maja szanse sta¢ sie bliskimi.

d

Sprawa. wspoélczesnego rzemiosta wymaga blizszego wy-
jasnienia. Dzisiejsze rzemioslo opiera sie bardziej na —
chcialoby sie powiedzie¢ — kontaktach z mozliwoSciami

muzyki niz na dajacych sie wyuczyé kanonach. Kanony
takie bylyby w nowej muzyce zreszta niemozliwe, gdyz
brak w niej choéby najogolniejszych przestanek jakiegos
systemu. Na przeszkodzie systematyzacji zjawisk i pro-
bleméw techniczno-kompozytorskich stoi przede wszy-
stkim wielo$é i réznorodno$é typow techniki stosowanej
przez kompozytorow. Z tego punktu widzenia tradycyjne
nauczanie kompozycji stracilo dzi§ juz swéj dawny sens.
Nauczanie kompozycji nie moze byé nauczaniem rzemio-
sla, tak jak to moglo by¢ dawniej. Kiedys, kiedy nau-
czanie kompozycji bylo przekazywaniem zbioru regul,
mialo ono bez watpienia i sens, i znaczenie. Dzi$, gdy
technika kompozytorska tak znacznie oddalila sie od
systematyki dotychczasowej, zaréwno pedagogika, jak
i jej wytwory muszag by¢ skoncentrowane na samym
problemie stawiania zadan kompozycyjnych i ich roz-
wigzywania, bardziej wiec na rozszerzeniu pola widze-
nia niz na — niemozliwej zreszta w niektérych zakre-
sach — klasyfikacji nowych zjawisk.

q

Kto moze byé tworczym kompozytorem? Jaka ma byé
postawa kompozytora wobec tworzenia?

1

W miejsce rzemiosta w dawnym pojeciu tego slowa,
rzemiosla, ktérego opanowanie autor z goéry zaklada,
pojawia sie tu specyficzna teoria kompozycyjnych moz-
liwosci muzyki. Wiemy (a jeSli wecigz jeszcze nie, to
mozemy sie o tym latwo przekonaé), ze wszystko, co
jest ujete w kategoriach muzycznych, jest muzyka
(przykladem moga tu byé wszystkie znane z historii
nowej muzyki ekstremizmy w rodzaju Ivesa, Vareése'a,
Haby, Weberna itd.).

Nie ma wiec powodu pomijaé te wszystkie mozliwosci,
ktére plyna z nowej, niekonwencjonalnej postawy wo-
bec muzyki. Zajmowanie si¢ tym zagadnieniem wyma-
ga jednak szerokosci horyzontéw myslowych i este-
tycznej otwartosci. Muzyk zamykajacy sie w ciasnych
kategoriach aktualnego utylitaryzmu nie moze by¢
tworezym kompozytorem. Bedzie on wytwarzal pro-
dukty drugorzedne, ktére niekiedy przynosza kompozy-
torowi zludzenia wspoldzialania w zakresie ewolucji
nowej muzyki, ale z autentyczng tworczoscig nie maja
wiele wspélnego.




q

Jakie sa warunki autentycznie twoérczej pracy? Kiedy
mozemy faktycznie komponowaé, a nie ,,pisa¢ muzyke”?

1

Kompozytorzy dzialaja najczeSciej w przekonaniu, ze
twoérczo$¢é rozgrywa sie¢ w pewnym punkcie dojrzalosci
idei muzycznej, ze — innymi stowy — wystarczy za-
sigé¢ do pracy i mieé jaka$ idee muzyki, by powstalo
dzielo artystyczne. Nic bardziej zludnego! Dzielo arty-
styczne ma sens tylko woéwecezas, jeSli powstanie jako
produkt konieczno$ci tworzenia, a ta pojawia sie do-
piero wtedy, gdy dzielo muzyczne niejako samo zesta-
wia sie z wybranych przez kompozytora elementéw.
Jednocze$nie wiemy, ze dzielo muzyczne musi mieé¢
swbj autentyczny poczatek. Dlatego nalezy dolozy¢ sta-
ran, by kompozycja powstawala zawsze od punktu
zerowego. Przy korzystaniu z niniejszego podrecz-
nika bedzie to musialo byé niemal zasady. Do urzeczy-
wistnienia idei kompozycyjnej jest moze potrzebny
zaséb wiedzy juz gotowej, nie mnalezy jednak stoso-
waé jej przede wszystkim.

Kompozytor powinien umie¢ zdobyé¢ sie na pokore wo-
bec muzyki, ktérej samo tworzywo juz jest estetyczne.
Informujgc materiat wedlug stanu swoich idei, staraj
sie pobieraé¢ sugestie z juz wytworzonego materiatu.
Informuj material i czerp informacje z niego — oto
jedna z gléwnych zasad wspoélczesnego komponowania
i bodaj najgléwniejsza zasada dydaktyczna tego pod-
recznika.

q
Co moze byé zrodlem tworezosei, czy tylko gra wy-
obrazni? Z gry wyobrazni, z fantazji wynikaja zbyt
czesto twory stereotypowe, konwencjonalne, juz gdzie$
(przez kogo$ innego) zastyszane — w jaki sposéb roz-
szerzyé owe stereotypy?

1

Zrédlem twérezoéci moze byé obok tego, co nazwali-
byémy autentyczng konieczno$cig tworzenia, réwniez
gra wyobrazni. Dzieki niej mozemy uzyskaé¢ bardzo
interesujgce rezultaty, a reguly wykoncypowane przez
kompozytora moga sie z czasem staé¢ swoistym syste-
mem. W duzej mierze sama gra (nie jej zaloZenia)

staje sie kompozycja. Gre wyobrazni mozemy w chwi-
lach refleksji poszerzy¢ wspoélezesnymi zdobyczami
nauki, czego rezultatem bedzie nowy, krytyczny sto-
sunek do komponowania, tak bardzo potrzebny w au-
tentycznej tworczosci. Tworczos¢é mozemy potraktowac
jako rodzaj informacji, woweczas problem poszerzenia
Srodkéw wypowiedzi artystycznej staje sige pierwszo-
planowy. Zaréwno gra, jak i nauka przyczyniajg sie
do wytwarzania sytuacji, ktére by na innej drodze nie
zostaly osiggniete, a to juz jest wiele. W ogoble mozemy
przyja¢ zasade, ze komponowaé warto wowcezas, jesli
osiggamy rezultaty, ktéorych bySmy nie znali, gdyby
nie tworczosé. Tworzenie ma tu na celu odstanianie
prawdy o muzyce, o jej mozliwosciach, o jej nowym
oddzialywaniu. JezelibySmy powtarzali za innymi (lub
wraz z innymi, co wcale nie polepsza sprawy) rzeczy
i rozwigzania stereotypowe Ilub takie, ktére mozna
okresli¢c mianem kontaminacji czy powtérzen, woéweczas
co prawda wzbogacimy repertuar danego stereotypu,
nie wzbogacimy jednak samej muzyki. Tzw. gra wy-
obrazni odbywa sie zazwyczaj w sferze wartoSci juz
poznanych, o ktére nam nie chodzi. O wiele bardziej
istotne dla nowej twoérczosci sa takie rezultaty kom-
pozycyjne, ktére przyczyniaja sie¢ do poszerzenia tego,
co wiemy o muzyce, a wiec i naszej wyobrazni. Roz-
szerzyé znane stereotypy mozna tylko woweczas, gdy
gre zaczniemy od poczatku (dlatego wigkszo$é rozdzia-
6w po$wieconych konkretnym zadaniom wychodzi od
elementarnych pryncypiéw kompozycyjnych).

q
Czy oryginalno$¢ w tworzeniu jest waznym czynni-
kiem? Czy moze byé stawiana jako program, jako
pierwszy punkt programu artysty? Co robi¢, jesli sie
nie jest pomyslowym, zdolnym do oryginalnego two-
rzenia?

i
Nie podkre$la sie tego nigdy, ale historia $wiadczy
o tym niezbicie: jednym z zasadniczych kanonéw rze-
czywistej twoérezosci kompozytorskiej jest oryginalnosé.
Swiadomoéé, ze w tym samym czasie, kiedy reprodu-
kujesz swoje wrazenia wyniesione z poznania dotych-
czasowych sposob6w komponowania, kilkuset innych
kompozytoréw dziata bardzo podobnie (i z podobnym

skutkiem artystycznym!), powinna cie pobudzi¢ do dzia-
lania w innym, choéby nawet odwrotnym kierunku.




Dlatego oryginalno$é tworzenia mnalezy postawi¢ na
pierwszym planie. Sama oryginalno$¢, nie podbudowa-
na $wiadomoscig kompozytorska, na pewno nie wystar-
cza (czesto zreszta — wbrew pozorom — jest ona w tej
sytuacji po prostu nieosiggalna), ale w twoérczo-
$ci jest ona warunkiem sine qua non.

Je§li w ciggu kilku lat stwierdzisz, ze mnie sta¢ cie bylo
na autentyczng oryginalno$é, nie komponuj, pozwol
dziala¢ innym. Aby te rzecz stwierdzi¢, trzeba by¢ nie
tylko dobrym muzykiem, ale i dobrym krytykiem.
Komponuj bezkrytycznie, ale pézniej popatrz na swoje
dzielo innym, obcym okiem. W zakresie krytyki nie
daj sie uprzedzi¢ innym, badz pierwszym.

10
q

W jakim stopniu istnieje w dzisiejszej muzyce problem
selekeji?

i
Komponujac dokonujemy zawsze aktu selekcji. Juz
w samym decydowaniu o rodzaju i zasiegu informacji
tkwi element wyboru. W skrécie mozemy powiedzie¢,
ze selekcja jest nieodlgcznym komponentem samego
tworzenia, nawet woéweczas, kiedy o tym nie myS$limy.
Natomiast rozmys$lna selekcja jako ograniezenie sie juz
w samych zalozeniach jest niczym innym jak ograni-
czeniem samej muzyki, a tego nikt nie moze aprobo-
waé.

d

Problem selekcji (méwimy o nim szerzej w rozdziale
108) wymaga osobnego komentarza. Bardzo wielu mu-
zykow utrzymuje, iz selekcja jest najwazniejszym pra-
wem tworzenia; powoduja sie oni, byé moze, pewni-
kiem, ze utwory oparte na mediach niewyselekcjono-
wanych, utwory skomponowane ,chaotycznie”, sa two-
rami bez wartosci. Nie da sie zaprzeczy¢, ze muzyka —
jak kazda dziedzina sztuki — wymaga starannosci,
uporzagdkowanych racji i materialowego wyodrebnienia.
Ale tez mie da sie zaprzeczyé¢, ze muzyka przez dlugie
lata rozwijana byla w zakresach tak waskich, iz kom-
pozytorzy nie u$wiadamiali sobie jej wielkich mozli-
wosci. Komponowaé chaotycznie, majac tego S$wiado-
mo$é — byloby nieprzyzwoite, mozna jednak zauwa-
zyé, ze w wielu konsytuacjach, ktére dzi§ uznajemy za
chaotyczne, nastepne pokolenia znajda — uporzgdko-
wanie. Bedzie to uporzadkowanie innego, wyzszego

rzedu. Powtérzmy to jeszcze raz: selekcja — czy chce-
my tego, czy nie — towarzyszy¢ bedzie zawsze aktowi
twérczemu; mozemy sie o tym przekonaé¢, juz choéby
obserwujac dzi§ ,wybér $rodkéw” u kompozytoréw,
ktérzy jeszeze nie tak dawno uchodzili za twércéw nie
liczacych sie z zadnymi zasadami, z zadnymi normami.

11
q

Jaki powinien by¢ stosunek kompozytora do tradycji?
Czym jest dla kompozytora tradycyjna muzyka, czy

- trzeba sie jej koniecznie przeciwstawic?

11

1

Aktualna muzyke zdeterminowala w duzym stopniu jej
historia, ona ja wilasciwie wytworzyla, stawiajgc gra-
nice wyobrazni kompozytor6w nowych pokolen; badz
pilnym jej badaczem, szczegblnie w zakresie rozwoju
muzycznego, techniki instrumentalnej i wokalnej (zwaz,
7e muzycy, z ktérymi mozesz mie¢ do czynienia, tkwia
wcigz jeszcze niemal calkowicie w tym klimacie). Nie
wyobrazaj sobie jednak, ze tradycja bedzie cie w sta-
nie czegokolwiek nauczyé. Wielcy kompozytorzy nie
ogladali sie na tradycje, oni ja sami tworzyli. Tra-
dycja muzyczna ma wigec mie¢ dla ciebie znaczenie
pola negatywnego. Jeszcze jedno: nie przejmuj
sie utratg kontaktu z tradycja, to jest niemozliwe. Pa-
mietaj, ze nawet wowczas, gdy bedziesz w stanie da¢
z siebie maksimum oryginalnosci, wejdziesz w strefe
owej pozornie tylko utraconej tradycji. Wiedzac o tym,
7e cokolwiek robisz, niejako automatycznie wtapiasz sie
w tradycje, staraj si¢ mysle¢ o niej tylko w katego-
riach wspomnianego pola negatywnego. (Zagorzaly an-
tytradycjonalizm nie ma jednak nic wspélnego z twor-
czodcia: tworzy sie zawsze za czyms$, nie przeciw cze-
mus.)

12
q

Na czym polega istota nowej muzyki, nowej, aktualnie
tworzonej kompozycji?

1

W nowej muzyce coraz cze$ciej dochodzi do glosu twor-
czo$é reprodukcyjna, twoérczosé na przecigciu konwen-




cji, tradycji, schematyzméw oraz mglistych wyobrazen
o istocie nowej muzyki; takiej — reprodukcyjnej —
tworezosci nie uprawiaj, nie zachwalaj: cze$¢ sztuki
zawsze byla zerem drobnych fabrykantéw. Tworezosé
nie moze mie¢ w sobie elementéw reprodukcyjnych;
nie bylaby woéwczas tworczoscig. Od mistrzéw — jesli
ich dla siebie znajdziesz — ucz sie badania mozli-
wosci muzyki, nie samej muzyki, ktéra nie zZnosi
powtoérzen, ktéra w istocie rzeczy (bo taka jest natura
sztuki) stale sie zmienia.

d

Zachodzi tu pewna antynomia, ktéra nalezy wyjasnic.
Na pewno dotychczasowa twoérczo$é opierala sie¢ w du-
zej mierze na zasadzie reprodukcji, a jednak to, co
w muzyce jest najwartosciowsze, przedstawia sie jakze
odrebnie. Pytanie, czy mozna pogodzi¢ obie tendencje.
Bezspornie godzi je sama sztuka, w ktorej to, co od-
krywcze, sasiaduje z tym, co reprodukcyjne. Ale sam
wspblczesny kompozytor nie moze tego z géry zakla-
daé. Nawet gdyby$émy bardzo chcieli wykroczyé poza
pewne reprodukcyjne stereotypy, bedziemy je stale po-
pelniaé; jesteémy wcigz ofiarami jeSli nie weczorajszej,
to aktualnej tendencji do stereotypowosci. Dlatego tez —
powodujac sie wyzszego rzedu zasadami etycznymi —
powinniémy unika¢ tego wszystkiego, co moze nam
wyrobi¢é — zalosng w tworczo$ci — opinige kompozyto-
row reprodukujacych.

13
q

Pytanie marginesowe, ale w tym porzadku rzeczy waz-
ne: kim jest wspolczesny kompozytor?

1

Kompozytor wspélczesny powinien by¢ odkryweg, in-
spiratorem, dyktatorem smaku estetycznego. Jesli jest
tych ambicji pozbawiony, schodzi do klasy zwyklych
producentéw muzyki (latwo dajacych sie zastgpi¢ in-
nymi producentami itd.).

d

PrzejdZzmy po kolei powyzsze punkty. Kompozytor jako
odkrywca. W muzyce, jak w kazdej innej dziedzinie,
dokonuja sie stale odkrycia. Dokonuja sie — to Zle
powiedziane. Dokonuja ich wlasnie kompozytorzy. To
im dana jest (je$li to prawda) owa rola do spelnienia.
Byé w muzyce odkrywca nie znaczy odslania¢ tkwigce

w niej prawidlowosci (bo takg role moze na siebie przyja¢
analityk wspbélczesny), lecz tworzy¢ material w takich
relacjach, ktére by pozwolily na odslonigcie nie zna-
nych nam dotad mozliwosci muzyki. Z ta rola Ilaczy
sie rola kompozytora jako inspiratora. Tworczy kom-
pozytor powinien pobudza¢ innych do dzialania w za-
kresach, ktére oni zaledwie przeczuwaja. Inspiratywna
jest kazda nowa muzyka: w czasie, kiedy jest tworzona

‘i demonstrowana, oraz w czasie — bo i tak bywa —

kiedy staje sie¢ przedmiotem uwagi innych. Ostatnia
wreszcie z wymienionych rél — dyktowanie smaku
estetycznego — jest rola najtrudniejszg, a takze naj-
wdzieczniejsza. Trzeba tu podkresli¢, ze to wiasnie on,
kompozytor — a nie krytycy muzyczni czy publicz-
noé¢é — ma za zadanie decydowaé o tym, co dobre,
o estetyce. Zreszta mnasz dzisiejszy smak artystyczny
wyksztalcili rowniez nie krytycy, lecz twérey.

14
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Przemiany socjalne objely w ostatnich czasach wszy-
stkich: jak sie zmienila pozycja socjalna kompozytora
i jaki jest charakter jego spolecznej dziatalnoSci?
i

Z calg pewnos$cia kompozytor wspblczesny nie moze byé¢
mierzony w swoim oddzialywaniu kategoriami zeszlo-
wiecznymi. Jego dzialalno$é jest dzi§ bardziej intro-
wersyjna niz ekstrawersyjna, - bardziej skupiona na
przedmiocie niz mna jego oddzialywaniu, zamknigta
w modelu, ktéry sam ksztaltuje, nie za§ w modelu
narzuconym.

d

Wyjaénienia wymaga tu jeden problem: w jakim stop-
niu kompozytor jest zalezny od otoczenia, od tych
kregow, w ktorych dziala. ZaleznoSci te traktuje sie
bardzo réznie. W niektérych ukladach socjalnych kom-
pozytor jest jednym z wielu ludzi wspéttworzacych,
podporzadkowanych innym juz przez sam fakt swojego
réwnouprawnienia. Zdarza sie¢ — dzi§ odczuwamy to
wiecej niz kiedykolwiek — ze w $wiecie réznych
sprzecznych z soba intereséw schodzi on zupemhmie na
margines, gdzie zreszta moze dziala¢ o tyle latwiej
i 0 tyle bardziej niezaleznie, ze jest odsunigty od swo-
jej dotychczasowej roli, od roli graniczgcej z misja
(XIX wiek!). W naszych czasach w réznych ukladach



kompozytor przejmuje na siebie rézne role, w sumie
jednak mozna powiedzie¢, ze jego spoleczna dzialalnoéé
nie jest bezpo$rednia, lecz transcendentna. Stuzyé swo-
jemu spoleczenstwu oznacza — tworzyé jak najlepiej.

15
q

Jakie s3 cechy wspblczesnego rzemiosta kompozytor-
skiego?
i

Wspolczesne rzemiosto kompozytora nie ogranicza sie
do samego komponowania. Z praktycznego punktu wi-
dzenia komponowanie jest czynno$cia latwg — zakla-
damy tu zaréwno talent muzyczny, jak i autentyczng
konieczno$¢ tworzenia — i opiera sie na rzemio$le da-
jacym sie przekaza¢ w ciggu bardzo krotkiego czasu,
jesli tylko mamy do czynienia z muzykiem w pekni
dojrzatym. Poprawne komponowanie nie jest wszakze
dzi§ wystarczajace, a z calg pewnoScig nie moze byé
motywacjq dzialania twoérczego. Aby dokonaé czegokol-
wiek w kompozycji, trzeba umie¢ wnie$é do niej war-
toSci, ktéorych ona nie zna. W tym celu $wiadomosé
kompozytorska musi byé poszerzona calym szeregiem
doswiadczen, ktore moga sie sta¢ bazg dla ciagle na
nowo nadbudowywanej idei nowego tworzenia. Niniej-
sza ksigzka ma na celu pobudzenie wspoélczesnego kom-
pozytora do dzialania w kierunkach, ktére w muzyce
zaledwie zostaly zaznaczone. Mozliwosci muzyki sg ol-
brzymie, ich dotychczasowe wyzyskanie bylo stosunko-
wo male. Aby temu zaradzi¢, nalezy samodzielnie prze-
myS$le¢ i tworczo przetworzyé caly szereg probleméw,
ktore nasuwaja sie w zwiazku z aktualng sytuacja mu-
zyki wspolczesnej. Z czego bowiem sztuka korzysta
najmniej, to z wolnosci.

13
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Jaki czynnik wydaje sie najistotniejszy w nowej mu-
zyce?

i
W muzyce wspélezesnej, w muzyce rozwijanej od kil-
kudziesigciu lat z bardzo réznym powodzeniem w. po-
szczegblnych zakresach, najwazniejszym czynnikiem
jest sama zmienno$¢ materialu i jego relacji. Zmien-
nos¢ te mozemy obserwowaé od najdawniejszych cza-
sow, w nowej muzyce jednak czynnik zmiennoéci staje
si¢ wrecz prawem rzadzgcym, a jego nieobecno$é two-
rzy sytuacje pod wieloma wzgledami niejasne. Zmien-
no$¢ wynika bardzo naturalnie z jedynej zasady for-
malnej, ktéra przetrwala do dzi$, z wariacyjnosci.

d

Problem powyzszy nie jest catkowicie jednoznaczny.
Zmienno$¢ mozna osiggngé przy sporym udziale nie-
zmiennosci, choéby przy udziale zmienno$ci czeSciowej,
nie totalnej. Nie jest pewne, czy wazna jest tu sama
uchwytnos¢ zmienno$ci; byé moze wystarczy, by w sa-
mym komponowaniu zasada ta byla przestrzegana.

e

Poréwnaj z sobg przyklady 1, 2, 3 i 4. Sprawdz, w ja-
kich zakresach zacytowane twory kompozycyjne sg do
siebie podobne, a w jakich sa rézne od siebie. (Nalezy
poréwna¢ kazdy przyklad z kazdym — w sumie zesta-
wienie poréwnawcze powinno objaé 6 pozycji.) Ustal,
ktéore przyklady sa najbardziej do siebie podobne
(w najwigkszej iloSci zakresow!), a ktére réznia sie mie-
dzy soba najbardziej. To jednak jest tylko praca wstep-
na. W dalszym ciggu analizy przykladéw zbadaj, w ja-
kim stopniu w kazdym z nich mozna méwié o zmien-
noSci i czy jest ona wszedzie wystarczajaca, co wiecej:
czego przestrzegaja kompozytorzy, aby w wypadku za-
stosowania malo zmiennych elementéw nie wytwarzaly
one monotonii, czym réwnowazy sie¢ ograniczenie w ja-
kim$ zakresie. Rozwigzanie tych probleméw nie jest
proste, nalezy wiec posluzyé sie intuicyjnym odgady-
waniem tajemnic czynnika zmienno$ci; w dalszym
przebiegu poznawania funkecji czynnika zmiennosei
W nowej muzyce nie beda one juz tak niedostepne jak
przy pierwszym zetknieciu.




17

q

Analogia i zmienno§¢ — przeciwstawienie tych dwoch
pojeé, mozliwosé powigzan pomiedzy oboma tymi czyn-
nikami w kompozycji

1

Muzyka opierala si¢ stale i opiera si¢ po dzien dzisiej-
szy na obu tych czynnikach. W nowej muzyce musiala
jednak analogia ustgpi¢ miejsca czynnikowi zmienno-
§ci. Przede wszystkim czynnik analogii stracit bardzo
wiele na swoim dotychczasowym formotwoérczym dzia-
laniu. Z punktu widzenia kompozycyjnego analogia
u$mierca muzyke; kiedy mamy na przyklad powtorze-
nie muzyki, komponowanie przestaje by¢ tym, czym by¢
powinno. Musiala wigc analogia ustgpi¢ miejsca zasa-
dzie wariacyjnej z wszystkimi jej konsekwencjami.
Muzyka rzadzi teraz zasada ustawicznej — choé¢ nie
mechanicznej — zmiennosci.

e

W poznanych juz przyktadach 1—4 zbadaj jeszcze raz
dokladnie funkcjonowanie poszczegblnych elementow
muzyki. Stwierdz, w ktérych elementach przewaza za-
sada zmiennos$ci, a w ktérych zasada analogii; nastepnie
okreél, w jakim stopniu analogiczno$é¢ jest mechaniczna
(neutralna, obojetna, konwencjonalna, po prostu przez
kompozytora nie dostrzezona jako potencjalnie dajgca
sie zmieniaé), a jak dalece jest wynikiem specjalnego
doboru, umys$lnej rezygnacji ze zmienno$ci, oraz w ja-
kim stopniu zmienno$¢é jest niemechaniczna (a zatem
rozmys$lnie uzyta, zastosowana celowo, nie dlatego, ze
jest mozliwa, lecz dlatego, ze jej wprowadzenie przy-
czynia sie do takiego ozywienia materii muzycznej, ja-
kiego nie osiggneliby$my na innej drodze).

Cc

Skomponuj krétki utwér na fortepian, pierwotnie nie
zastanawiajac sie ani nad znaczeniem analogii, ani nad
funkcjami czynnika zmiennosci; skomponuj go tak, jak
wszystko, co komponowale$ przed siggnigciem po $rod-
ki nowej muzyki, mozliwie jak najbardziej spontanicz-
nie, ,bezwiednie”. Po jakim§ czasie poddaj ten utwor
bardzo dokladnej analizie krytycznej z punktu widzenia
mechanicznie stosowanej analogiczno$ci oraz tendencji
do zmieniania materialu (oczywiScie nie moze to by¢
utwér na przyklad typowo dodekafoniczny, w ktérym

zmienno$§¢ materialu wysoko$ci jest niejako punktem
wyjscia w komponowaniu — choé byé nie powinna;
por. muzyke Schonberga z muzyka Weberna, ktéry nie
komponowal dodekafonii, lecz ponad dodekafonig).
Stwierdz — robigc dokladne notatki — w ktérym
punkcie znajduje sie twoja aktualna $wiadomosé kom-
pozytorska, w jakim stopniu odlegla jest ona od za-
gadnien, ktére poznalte§ z przykladéw 1—4.
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Elementarne badania czynnika zmienno$ci w muzyce.
Na czym w istocie rzeczy polega zmienno$¢ muzyki?
i

Istota zmienno$ci w muzyce polega na obecno$ci we-
wnetrznych zmiennych zrelacjonowan. Aby to unaocz-
ni¢, nalezy sie postuzy¢ muzycznymi' konsekwencjami
zalozenia systemu dwojkowego, binarnego. Operujac
wyznacznikami 0 i 1, mozemy dokonaé calego szeregu
operacji, ktore znakomicie zilustruja 6w (nigdy dotad
na serio nie traktowany) problem.

Rzeczywistej zmiennosci, o jakg nam w muzyce chodzi,
nie da sig¢ uksztaltowa¢ mechanicznie. Aby si¢ o tym
przekonaé, wystarczy przyjrze¢ sie rezultatowi metody
najprostszej. Wezmy dla przykladu dwa tylko wspo6l-
czynniki (moga to byé np. dwa instrumenty perkusyjne
o réznej wysokosei) — 0 i 1. Jesli ustalimy, ze naszym
modelem bedzie wzér 01010101 itd. (przykl. 5), to naj-
bardziej elementarna analiza takiego procesu zmienno-
$ci pokaze nam, iz mimo ze w kazdym momencie rzecz
ulega zmianie, caly ten proces ma w sobie nadrzedng
analogiczno$é, ktora przekresla te skadinad tak ideal-
nie przez nas zaprogramowang zmienno$é. Co zrobi¢,
aby tego unikngé? Nalezy w tym celu spojrzeé nieco
glebiej na sam proces zmienno$ci. W naszym przykla-
dzie istnialy tylko dwie pary wyznacznikéw 01 i 10.
Brak pary wyznaczonej przez 00 i 11 odczuwamy jako
niedosyt informacji o mozliwosciach zmian struktural-
nych. Dlatego na przyklad uklad 10011 itp. bedzie mnas
o wiele bardziej zadowalaé niz owo poprzednie mecha-
niczne zestawienie wartoSci skontrastowanych. Méwigc
jezykiem muzycznym, naprzemienne operowanie dwo-
ma wsp6lczynnikami da tutaj w rezultacie zwykle tre-
molo na dwoéch instrumentach perkusyjnych, co zadng
miarg nie moze byé uznane za rzecz estetycznie i tech-



nicznie zadowalajaca. Sprébujmy jednak przetranspo-
nowa¢ na jezyk muzyczny nastepny szereg; okaze sieg,
ze jest on (i jemu podobne) o wiele atrakcyjniejszy od
strukturalnie zredukowanego tremola. Postarajmy si¢
wyciagnac¢ z tego spostrzezenia jak najwiecej kompozy-
torskich konsekwencji. Nalezy pamigta¢, ze tylko
transpozycja ukladu na jezyk muzyczny moze mieé
znaczenie dydaktyczne. Nie nalezy sie¢ obawiaé, ze ana-
lizujagc w ten sposob mozliwo$ci muzyki, uprawia sig
co$ w rodzaju abstrakeji muzycznej. Kazdg abstrakeje
mozemy zamieni¢ w konkret, jesli tylko przetranspo-
nujemy ja na jezyk i wyobrazenie muzyczne. Ta uwaga
dotyczy takze sporej iloSci nastepnych rozdzialow.

d

Zmienno$ci mechanicznej nalezy przeciwstawi¢ zmien-
no$¢ wewnetrzng. Jak tego dokonaé, pouczaja przykia-
dy 5, 6, 7 i 8, ktére nalezy najdokladniej przeanalizo-
wac (przyklad 8a przedstawia pelne uniwersum mozli-
wosci, przyklad 8b — dlugi szereg cyfrowy skompono-
wany spontanicznie; dojScie do pelnego uniwersum wy-
maga racjonalnego dopelnienia; w komponowaniu nie
nalezy dazy¢ do uniwersum, trzeba sobie jednak zdawaé
sprawe z jego istnienia).

e/e

Rozwin najdoktadniej idee podane w przykiadach 5—8
nowymi kategoriami. Znajac juz dobrze zasady rzeczy-
wistej, wewnetrznej zmienno$ci w muzyce, sprobuj
skomponowaé¢ szereg utworéw muzycznych na instru-
menty perkusyjne bez okre$lonej wysokosSci. Moga to
byé zaréwno utwory dla jednego perkusisty, ktory
obstuguje szereg podobnych lub réznych instrumentéw,
jak i1 kompozycja dla dwu lub wigcej wykonawcow —
wowezas ilo§é instrumentéw réznych moze byé propor-
cjonalnie mniejsza. W kompozycji nalezy zatrzymac sig
na granicy kameralnosci, kladac jednak nacisk na wir-
tuozowskie traktowanie instrumentu. Na tym etapie
nie nalezy jeszcze dazy¢ do pisania rozbudowanych
utworéw; chodzi tu raczej o formy zwiegzle, kazdora-
zowo inaczej z punktu widzenia ruchowego i metrycz-
nego potraktowane. Operowanie wiekszg iloScia instru-
mentow wymaga rozszerzenia systemu binarnego na
wielocyfrowy. Nie nalezy jednak rozbudowywac syste-
mu cyfrowego ponad kilka wyznacznikéw, gdyz wow-
czas przestajemy panowaé nad pelnym zasobem waria-
tywnych mozliwoéci zestawien. Dlatego daleko lepiej
jest operowaé¢ — bardzo kompozyeji wiasciwym — na-
warstwianiem kilku programéw nad soba.

15
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Dalsze rozwiniecia kompozycyjne badan nad metodg
eksploatacji czynnika zmienno$ci w muzyce
i

Mozemy operowaé trzema i wiecej wyznacznikami:
przykiady 9—12. Przyklad 9 ilustruje zmienno$é ko-
moérek dwunutowych wewnetrznych, zbudowanych na
czterech réznych wysokosciach, przyklad 10 — konfi-
guracje komoérek trzynutowych na trzech réznych wy-
sokosciach (10b — uwaga: istnieje mozliwo$é zamienie-
nia elementéw wysokosci); przykiad 11 przedstawia
zmienno$¢ komorek kilkunutowych o okreslonym z goé-
ry rozdzieleniu wewnetrznym (a zatem o ustalonej
z gory iloSci powtérzen danej wysokosci), przez co
obserwowany przez nas czynnik zmienno$ci i tu docho-
dzi do glosu, cho¢ w innej formie; przykiad 12 Igczy
do$wiadczenia z przykladu 9 z nowym problemem
zmienno$ci do czterech miejsc (zmienno$§¢ wewnetrzna:
szereg cyfrowy w przykladzie b jest skomponowany
w ten sposob, ze komérki zachodza na siebie w porzad-
ku 1—4, 2—5, 3—6 itd., por. tez przykl. 6b i c¢) i jedno-
cze$nie ilustruje mozliwosé przekladu tworéw abstrak-
cyjnych na muzyczne.

e

Operujac materialem wysoko$ci w roéznych iloSciach
(np. od 2 do 5) oraz stosujac wobec niego rézne metody
zmienno$ci wewnetrznej (a wiec niejako stawiajage mu
rozne wymagania co do zmiennosci), zbuduj 12 réznych
szeregbw w roézny sposob wewnetrznie zmiennych.
Opierajac sie¢ na modelach podanych (przykiad 13), zba-
daj najdokladniej mozliwo$Sci réznicowan wewnetrz-
nych (w pierwszym wypadku ma to byé seria komoérek
szeScionutowych, w ktorych trzy nuty sa jednakowe,
trzy za§ rézne; skonstruuj réwniez wiasne modele).
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Konsekwencje ograniczenia si¢ do kilku wyznacznikéw

.

1
W tym punkcie przestaje nas interesowaé¢ ogrom ogél-
nych mozliwosci kompozycyjnych, z ktéorych muzyka
nigdy w peilni nie korzysta, i koncentrujemy sig¢ na




problemie wylgcznie wewnetrznej zmiennosci. Jest to
praca ,w glab”, ktérej owocem — jesli si¢ ja dobrze
wykona — moze byé znaczne poszerzenie $wiadomosci
techniki kompozytorskiej, mogace w dalszym przebiegu
pracy poznawczej nad prawami rzgdzgcymi muzyka
prowadzi¢ do szerszego rozumienia jej istoty.

d
Czy dokonujgc takiego wyboru, nie ograniczamy sig
zbytnio do minimum — oto pytanie, ktére nasuwa sie

po przerobieniu poprzednich éwiczen. Z. calg pewnoscig
éwiczen takich nie wolno traktowaé mechanicznie, prze-
ciwnie, powinny byé¢ od razu rozumiane jako modele
muzyczne, co nie jest trudne, gdyz — jak wiemy —
w muzyce abstrakcja zamienia si¢ bardzo szybko w kon-
kret. Dlatego tez z najmniejszych zestawien nalezy wy-
ciggnaé jak najwiecej réznych konsekwencji. Na razie
elementem modelowym jest tu rytmicznie rozumiana
melika, wyznaczniki podlegajace prawom zmiennosci
moga byé jednak transponowane na inne elementy mu-
zyezne.

e

Znajdz w przykladzie 14 $lady konsekwencji przebada-
nia probleméw poruszonych w rozdziatach 17—19.
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WartoSci proste i zlozone

1

Rytm odbieramy na zasadzie logicznej, nie stuchowej.
Mozemy wigec S$mialo moéwi¢, ze istnieja w rytmice
wartoSci proste i zlozone.

d

Nalezy sobie zdaé sprawe z faktu, ze podzial taktu zio-
zonego z dwoch 6semek na trzy réwne czeSci jest pro-
cederem nadbudowanym, muzycznie zlozonym, tak sa-
mo jak zlozony bedzie podzial taktu § na dwie réwne
czeSci (przyktad 15). Zlozonoéé zachodzi wtedy, jesli
przeczymy pierwotnie przyjetej zasadzie. W przykla-
dzie 16 znajdujemy dalsze szczegély dotyczace nadbu-
dowanej zlozono$ci muzycznej. Wartosci tak zestawiane
nazywamy — zwyczajowo, choé¢ moze niezupelnie roz-
sgdnie — wartoSciami irracjonalnymi.

e

Zbadaj dokladnie przyktad 17 i stwierdZz, gdzie po-
stuzono sie wartoéciami irracjonalnymi i jakie sa tego
konsekwencje dla obrazu ruchowego muzyki; stwierdz,
w ktérych miejscach muzyka ozywia sie z powodu
wprowadzenia warto$ci irracjonalnych, w ktoérych
miejscach nie musiala byé wzbogacana ta metods,
w ktérych wreszcie miejscach wprowadzenie warto$ei
irracjonalnych jest dla przebiegu muzyki obojetne.
Z calg pewnoscig przez wprowadzenie warto$ci irracjo-
nalnych tekst staje sie bogatszy optycznie, trudniejszy
do odeczytania i zarazem mobilizujagcy wykonawce do
znalezienia chot¢by przyblizonych odpowiednikéw zlo-
zonych uformowan; zbadaj, w ktérych miejscach moz-
na méwi¢ o korzysciach ekspresyjno-ruchowych plyng-
cych z zastosowania warto$ci irracjonalnych.

C

Skomponuj krétki utwér (silnie przepauzowany) w dwu
wersjach: w wersji opartej na wartoSciach prostych
i w wersji z nadbudowanymi na nich warto$ciami irra-
cjonalnymi; poréwnaj obie wersje i stwierdz, jakiego
rodzaju metody transponowania warto$ci prostych na
wartosei zlozone najbardziej ci odpowiadaja.

22
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Czy istnieje i w czym sie wyraza progresja wartoSci
rytmicznych od najprostszych do najbardziej zlozo-
nych?
i

Progresje warto$ci rytmicznych mozna ulozyé¢, dyspo-
nujac coraz wieksza iloscia wartosci, ktére pomie-
dzy soba roinig sie coraz bogatszymi stosunkami
liczbowymi. Poréwnujac warto$ci rytmiczne migdzy so-
bg, staramy sie znalezé dla nich wspélny mianownik.
Im bardziej nieproporcjonalne réznice zachodzg pomig-
dzy warto$ciami, tym bardziej zlozona jest struktura
logiczna calo$ci. Przyklad 18 wskazuje, jak takie pro-
gresje mozna tworzyé (18a — sposéb wynajdywania
proporeji i pierwsze uporzadkowania otrzymanego ma-
terialu; 18b — pelny uklad wartosci otrzymanych nie
tylko z dzielenia wartosci, ale i z kombinowania lgcz-
nego roznych wartosci, przez co skala stopniowa ulega
jeszcze wiekszemu rozszerzeniu, a ukiad systemu ryt-
micznego jeszcze wiekszemu wzbogaceniu; 18¢c — szcze-




gélowa analiza dwoéch fragmentow tabeli progresji ryt-
micznej; 18d — mozliwos¢ ukladania serii z réznych
warto§ci rytmicznych, oddalonych od siebie minimal-
nie — oczywiécie w praktyce tak blisko siebie lezace
wartosci nie maja zbyt wielkiego zastosowania, nalezy
je jednakze pozna¢).

d

W praktyce kompozycyjne konsekwencje takiej progre-
sji moga w pewnym stopniu przeczy¢ istnieniu réwno-
waznoéci pomiedzy zlozonoScia obrazu muzycznego
a zlozonoécia rezultatu odbiorczego. To jednak nie po-
winno przestaniaé faktu, ze jedyna obiektywna wartos¢
maja dla nas relacje zapisane. Antynomia pomiedzy
obrazem nutowym a rezultatem wrazeniowym istnieje
W muzyce zawsze, musimy si¢ z nig pogodzi¢ i po
prostu nie przyklada¢ do niej zbytniej wagi. Co wiecej,
antynomie takie powinny istnie¢, one bowiem tworza
w duzej mierze to, co moglibySmy okreéli¢ jako tajem-
nice sztuki.

e

Analizujac dokladnie zestawienie 19 (19a opiera si¢ na
wartoéciach prostych, 19b — na warto$ciach kombino-
wanych, laczonych), staraj sie wytypowac kilkadziesiat
uktadéw ,,dwuglosowych”, ktérych rozwinigcie mogloby
ozywié monotonie stosowanych dotad modeli rytmicz-
nych.

23
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Praca kompozytorska na modelach rytmicznych

1

Przyklad 20a przedstawia mozliwosci komponowania
przebiegbw rytmicznych na podstawie wybranych war-
toéci. Kazdy wybor wartosci, rzutujac na kompozycje
rytméw, decyduje o jednolitoSci rytmicznego stylu,
ktéry jest tym bardziej zamkniety i odrebny, im wy-
razistszy jest sam wyb6r. Przykiad 20b pokazuje serie
rozwinietych przebiegébw rytmicznych, ktérych we-
wnetrzng roéznorodno$é podkreSla jeszcze zréznicowa-
nie meliczne (melika w przyblizeniu) i artykulacyjne.
Wreszeie przyklad 21 ilustruje proces stopniowej kom-
plikacji materialu rytmicznego, oparty stale na jednej
serii dzwiekowej (dla uzyskania materialu poréwnaw-
czego). Postuzenie sig jedng i tg sama serig dla bardzo

17

réznych modeli rytmicznych czyni z niej element
drugoplanowy. W przykladzie tym widoczna jest prze-
miana w procesie my$lenia kompozytora. Zauwazmy,
ze z najprostszych nawet modeli mozna wyciggngé
konsekwencje ruchowe wyzszego rzedu (przykiad 21,
fragmenty 3, 4, 6, 9, 10, 12 itd.).

d

W przykladzie 21 postuzono sie wylgcznie fortepianem.
Wszystkie fragmenty wykazuja podobienstwo w samej
metodzie postepowania, roznig sie jednak w fakturze.
(Nalezy zauwazyé, ze iloSciowe pomnozenie Srodkow
oraz wciagniecie do wspo6ludzialu réznych wartosci
irracjonalnych wzbogaca tu material rytmiczny tylko
w pewnych aspektach, o czym wiemy juz z poprzednie-
go rozdziatu.)

e

Poslugujac sie warto$ciami prostymi i irracjonalnymi,
sporzadz sze$¢ réznych zestawien modeli rytmicznych
w taktach 1 3 %, & $i i Zestawiaj modele progre-
sywnie, majac na uwadze rezultat rytmiczny (nie wol-
no sporzadzaé zestawienia modeli na mechanicznej za-

sadzie asymetrycznej komplikacji!).

Cc

Uléz w niezalezno$ci od metrum serie 24 modeli ryt-
micznych i wkomponuj je w ramy odcinkéw w przy-
blizeniu pétminutowych, dbajac o to, by nie pojawialy
sie mechaniczne powtérzenia podobnych konsytuacji.

24
q

Ograniczenie sie do kilku wartoSci rytmicznych we-
wnatrz taktu tworzy niebezpieczefistwo szybkiego wy-
czerpywania sie¢ ruchu; jak temu zaradzié?

1
Wyczerpywanie sie ruchu jest zjawiskiem nieodigcznym
od powtarzania waskich w swoim zasiggu modeli ryt-
micznych. Przez samo permutacyjne przemieszanie mo-
deli nie uzyskuje sig¢ odnowy rytmiki, mozna ja nato-
miast osiggna¢ przez zestawienie modeli przeciwnych
sobie; poréwnaj przyklad 22, w ktérym kompozycyjny
mechanizm odnowy stalego modelu uwidacznia si¢ wy-
raznie. Inne przyklady tego typu: 23, 24, 25, 26, 27
i28.







