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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.
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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.
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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.




d

Przyklad 23 — wumiejscowienie identycznej figury
(i podobnego materiatu!) w réznych punktach czaso-
wych prostego przebiegu; przyklad 24 — przeciwsta-
wienie wewnetrznie zlozonej strukturze ruchu, prostych
uderzen fortepianu, modelowanych wedlug zasady po-
znanej w rozdzialach 22, 23; przyklad 25 — gra anty-
nomii, polegajaca na réznym umiejscawianiu w me-
trum podobnych ukladéw dzwiekowych oraz na zmia-
nach tresci dzwiekowej figur rytmicznych identycznie
umiejscowionych (cyfry przy wartoéciach rytmicznych
oznaczaja kolejne powtérzenia); przyklady 26 i 27 —
zestawienie réznych grup rytmicznych; przyklad 28 —
prosty model ruchowy stuzy tu uzyskaniu nie dajacej
si¢ do niego sprowadzié kunsztownej konstrukeji for-
malnej, dzieki ktérej nie nastepuje nieuchronne w wy-
padku monorytmii wyczerpywanie si¢ ruchu.

e

Przeanalizuj dokladnie problem wyczerpywania sie ru-
chu w przykladzie 29; zbadaj, jak majg sie do siebie
cztery czeSci utworu pod wzgledem rozwoju techniki
ruchowej. Na przykladzie 30 zbadaj szczegdélowo kon-
sekwencje wynikajgce z kanonu ruchu i akcentu. Prze-
analizuj sposéb traktowania ruchu w przykladzie 31.

C

Biorac za wz6r postepowanie kompozycyjne w przy-
kiladzie 29, skomponuj czteroczionowy utwoér fortepia-
nowy, opierajage si¢ na prostym modelu wysokosci
dzwiekowych.
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Mozliwos$ci nowego, odrebnego traktowania muzyki pi-
sanej w prostych metrach

1
Proste metra tworzg automatycznie uproszezenia ruchu.
Sa one niejako potwierdzeniem schematu, ktory sie
przyjmuje. Piszac w metrum, przyczyniamy sie tylko
do jego utwierdzenia, natomiast nie ma to znaczenia
dla dynamizacji ruchu. Aby temu zapobiec, stosuje

si¢ — w ramach nawet prostych metréw, a moze prze-
de wszystkim w ich ramach — ciggle zmiany ukladu,

przemieszczenia tzw. akcentéw (dzi§ metrum stracito
wiele ze swego pierwotnego akcentacyjnego charakte-
ru), zmiany modelu ruchowego. Przyklad 32 pokazuje
spos6b przezwycigzania mechaniki metrycznej (przy-
kiad 32c stanowi konsekwentne rozwiniecie modeli
z przykladu 32b).

d

Czas metryczny czy czas metryzowany moze byé su-
mowany i dzielony. Ustawiczna zmiana obu tych proce-
deréow kompozycyjnych, a przede wszystkim mozliwe
w muzyce stosowanie ich obu jednoczesénie, réwnolegle,
umozliwia ciekawe rozegranie nawet najprostszych
metréw. OczywiScie, im bardziej zlozona jest matryca
metryczna, tym wigksze rezultaty mozna osiggngé w
zakresie artykulacji ruchu, aczkolwiek nie wynika to
mechanicznie samo z siebie. Przyklad 33 pokazuje pro-
sty zabieg wzbogacania metrum przez przeciwstawianie
sobie komoérek rytmicznych (jest to niejako zywa ilu-
stracja do metod pracy na modelach o charakterze mo-
tywicznym, ktére poznaliSmy z rozdzialéw traktujgcych
o rytmie z punktu widzenia jego wewnetrznych wiasci-
wosci); przyklad 34 pokazuje dialektyke ruchu ciggle-
go i punktualistycznego, przedzielanego pauzami — tu
metrum ma juz inng funkecje, przede wszystkim spaja-
jaca 6w rozbity przez zastosowanie serialno$ci tok ru-
chu; przyklad 35 zamyka sie w elementarnej dwoisto$ei
metrum: § i § (w kotlach) przeciwstawione sg symul-
tanicznie tak, aby zadne z obu réwnolegle ksztaltowa-
nych metréw nie mialo nad drugim przewagi; w przy-
ktadzie 36 narzucone z géry metrum umozliwia kompo-
zytorowi rozegranie (konstruowanie) ruchu, czego by
na innej drodze nie osiagngl; wreszcie w przykladzie 37
mamy do czynienia z wigzaniem bardzo réznych metréow
(r6znice sa spotegowane zmianami tempa), przez co
tekst metryczny staje si¢ wieloznaczny, a to moze byé
zamierzonym przez kompozytora efektem.

e

Poréwnaj konsekwencje plynace z przeciwstawiania sie
zalozonemu metrum (przyklady 38—42, a takze przy-
klad 43 w konwencji wspoélczesnego jazzu). Zbadaj, w
jakim stopniu tekst koncowy odnosi sie do zalozen me-
trycznych, w jaki sposéb mozna by sie zblizyé — jeze-
liby mozna bylo — do podobnych rezultatéw, stosujac
inne $rodki, a takze czy mozliwa i z punktu widzenia
czytelno$ci oplacalna bylaby redukcja tekstow do me-
trow najprostszych (rézne formy ujednolicenia pod tym
wzgledem, zamiana tekstu na podobny, ale prostszy
ete.).




C

Biorge za model postepowania kompozycyjnego przy-
ktady 40 i 41, skomponuj wylacznie w rytmach diuz-
szy fragment muzyki (okolo 2-minutowy), ozywiajacej
z gbry ustalone metra (,,przykladéw-modeli” nie nalezy
nasladowac; jest to mozliwe, ale zupelmie wbrew za-
sadom etyki twoérczej i psychologii tworzenia; takie
zalecenia — rzadkie zreszta — zwalniajg autora z obo-
wigzku wybierania od poczatku wszystkich watkow
kompozycyjnych).

26
q

Mozliwo$ci wspolezesnego kompozycyjnego wyzyskania
metrum. Gra za pomocg metrum, dalszy rozwéj tech-
nik metrycznych

1

Wspélczesna muzyka zmierza wyraznie ku ametrycz-
nosci. Jednak metrum, traktowane nawet tylko jako
matryca, moze mie¢ wielkie znaczenie inspiratywne
i konstruktywne: dzieki wprowadzeniu gry za pomoca
metrum uzyskujemy nowe naswietlenie tekstu (aby sie
o tym przekonaé¢, wystarczy poddaé tekst muzyczny
zlozonej metryzacji). Zmierzanie ku ametrycznosei od-
nawia pojecie czasu w muzyce, lecz jednocze$nie gubi
mozliwoéci jego dynamizowania, przynajmniej w do-
tychczasowym sensie tego stowa. Samo komponowanie
w metrum nie wystarcza, dlatego — idac dalej — ucie-
kamy si¢ do gry metrycznej, ktéra jest tym bardziej
dynamiczna, im pelniej wyzyskane %a jej mozliwosci
metrycznego zdynamizowania. Przyklad 44 ilustruje
mozliwo$ci ksztaltowania czasu dzielonego metrycznie
w sposob na tyle zlozony, by komponowanie nie prze-
stalo by¢ interesujace, ale tez — tylko o tyle zlozony,
by nie zaprzeczy¢é metrum (tekst muzyczny powinien
bez wzgledu na to, jak si¢ go tworzy, popieraé wybra-
ng metod¢ — w naszym wypadku nawet najwieksze
komplikacje rytmiczne powinny ,popieraé” metrum w
jego zastosowanym ksztalcie, nie za§ calkowicie mu za-
przecza¢!). Metody gry metrycznej nie s3 jednolite:
przyklady 45—47 stanowig zaledwie wycinek ogélnych
mozliwosci w tym zakresie.

d

Muzyka formowana na zasadzie zmieniajacego sie me-
trum stawia przed kompozytorem szereg probleméw,
niektére z nich zawierajg ostre antynomie. Oto dla
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przykladu tekst 48. Przy ustawicznej niemal zmianie
metrum dostrzegamy sprzeczno$é pomiedzy zalozonym
z gory metrum a jego rytmicznym uformowaniem
(szczegblnie krytyczne sy takty 3—4 i 8—9). Takie
antynomie trzeba wylawiaé¢ i dokladnie poznawaé, nato-
miast nie nalezy ich traktowaé jako bledy, gdyz w
gruncie rzeczy kompozytor ma prawo nie przypisywac
wybranemu elementowi wigkszej wagi (w tym wy-
padku wystarcza nam informacja, ze kompozytor kom-
ponowal na zmieniajacych sie metrach, a nie: zmienia-
jace sie metra).

e

Biorge za wzér modele 49, 50 i 51, ul6z 6—8 wlasnych
rozwinigtych koncepcji tego typu.
C

Napisz diuzszy (okolo 3 minuty trwajacy) fragment,
oparty na maksymalnie zmiennym modelu metréow w
trzech wersjach: a) w wersji potwierdzajacej zmienne
metra, b) w wersji jaskrawo przeczacej ukladowi me-
tré6w i ¢) w wersji neutralnej, jakby idgcej obok tego
problemu (mimo to metra muszg by¢ silnie zmienne),
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Metrum dzi§
i

Z muzyki wspélczesnej wybieramy 8 przykladéw (52—
99). Zastanéwmy sie, jakie sg podstawy kompozycyjne
tworzenia ukladéw metrycznyeh w tych przykladach,
w ktérych przykladach kompozytorzy w pelni motywuja
posluzenie sie¢ zmienno$cia metréow i w ktérych zmien-
nos¢ metryczna tworzy co§ wiecej niz zmiennogé sa-
mego punktu wyjécia, inaczej: w ktérych przykladach
zmienno$é metryczna tworzy — bo to jest wazne! —
rezultaty, jakich by sie nie osiggnelo w inny spo-
sob? Zmiennoéé metryczna moze byé zastosowana wielo-
rako. W najprostszych przykladach bedzie ona motorem
dla tworzenia nowych konstrukeji, w bardziej zlozo-
nych staje si¢ — jak juz wiemy — matryecg, na
ktérej nadbudowuje sie nowe uklady, czesto przeciw-
stawne (przyklady 57 i 59) do zalozonego metrum, co
przy pelnej Swiadomosei rzeczy moze byé uzyte celowo,
jako $rodek do uzyskania wspomnianych powyzej re-
zultatéw, nieosiggalnych inng drogs. Zdarza si¢ jed-
nak (a trzy ostatnie przyklady sa tego dowodem), ze




celowoéé takiego ukladu jest pozorna. Jak wyglada
autentycznie celowe operowanie zmienno$cia metrum
dla celow kompozycyjnych wyzszego rzedu, ilustruje
przyklad 60.

e

Przeanalizuj dokladnie sposéb wypelnienia metrow
i rezultaty plynace z zestawienia réznych wartosci ryt-
micznych w przykladach 61—66 (do przykladu 61 do-
laczony jest model analizy wybranych taktow).

C

Skomponuj diuzszy utwoér kameralny na 6—8 instru-
mentoéw, stosujac w nim jednocze$nie wszystkie pozna-
ne techniki metryczne. Nalezy w tym utworze $cisle
przestrzega¢ zasady wlasciwego wypelniania metrum,
a wiec niejako w pierwszym rzedzie ustosunkowywac
sie do zalozonego przebiegu metrycznego.
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Muzyka ametryczna

1

Ametryczna muzyka wyplywa z dwoch zrodel: jednym
jest przeciwstawienie si¢ metrum i jego cigzacej po
dzien dzisiejszy nadrzedno$ci w formowaniu czasu,
drugim — idea czasu wyzwolonego od metrycznych
przyporzgdkowan. Interesuje nas, W jakim punkcie
znajdujemy sie dzis w tym zakresie.

d

Jeéli przeanalizujemy uwaznie stopniowo coraz bar-
dziej ametryczny sposéb formowania czasu (przyklady
67—82), zauwazymy, ze u podstaw ametrycznego ksztal-
towania czasu lezy tendencja do oderwania sie od me-
trycznej gry akcentow. W przykladach 67, 68 i 69 kom-
pozytorzy celowo przeakcentowuja czas W uklady nie
dajace sie sprowadzi¢ do metrum. Jednym z waznych
czynnikow kompozycyjnych jest tu celowe (67) lub

pozorne (70) zatrzymanie czasu. Przyklady 71—80 do-
wodza, ze mimo postugiwania sig wartoéciami rytmicz-
nymi ksztaltowanie czasu zalezy od ogblnych proporcji
(typowe przyktady 75, 77, 79). Nastepne przyklady tej
serii (81 i 82) ilustruja zastapienie rytmu zmetryzowa-
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nego warto$ciami przyblizonymi (aproksymatywnymi):
ich uklady wynikaja z praktycznego, wykonawczego
sposobu rozumienia notacji, a tym samym z funkcjo-
nalnego (poéredniczacego) charakteru nowej, ametrycz-
nej notacji.

e

Napisz w proporcji: 1 sek. 4 cm, trzy rozne uklady
czasowe i przetransponuj je na kilka — twoim zdaniem
wykonawczo najbardziej funkcjonalnych — sposobow

ametrycznej notacji (model 83).
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Czy istnieja i jak si¢ przedstawiaja nowe modele cza-
sowe?
i

Czas mozna mierzyé w proporcjach niemetrycznych.
Mozna go sumowaé z drobnych czastek, traktujgc kaz-
da czastke niezaleznie od pozostatych nawet w ukla-
dach metrycznych (przykiad 84). Jest to najprostszy
sposéb prezentacji materiatu, ktory rozwinigty do za-
sady nadrzednej, moze wytworzyé swoistg dialektyke
form ruchu. Przyklad 85 demonstruje sposob montazu
przebiegu z drobnych czastek, przyktad 86 — uzalez-
nienie rytmiki od modelu proporcjowego (same propor-
cje wynikajg tu z praktycznych mozliwoéci realizacji
przebiegow; rytmika jest wigc tutaj rezultatem, nie
podstawa przebiegu). Te trzy przyklady dowodza istnie-
nia stalej zaleznoSci przebiegu czasowego od narzu-
conej przez kompozytora struktury.

d

W przykladach 87—91 widoczne sg tendencje do prze-
kroczenia dotychczasowej granicy w formowaniu cza-
sowym. Proporcje, jakie w tych przykladach zachodza,
sa rézne: Scisle, matematyczne (87); konsytuacyjne (88,
89); programowane w pionowych asymetriach (90); roz-
myélnie réwnomierne (91); rozbijajace narzucony sche-
mat (92—94, w wypadku 94 mamy do czynienia z po-
dwéjnie komponowanym rozbiciem schematu — dzieki
zmiennemu metrum i dysproporcjowemu rozmieszcze-
niu rytmoéw); wreszcie narzucajace nawet okreslony
typ formalny, oparty na zestawieniu przebiegu z cza-
# stek o wyraznie strukturalnym profilu (95—98).




e

Przeanalizuj samodzielnie mozliwo$ci przekiadu jednej
metody organizacji czasu na inne; zbadaj, w jakim
stopniu przyjete metody organizacji czasu ograniczajg
pole dzialania kompozycyjnego w innych zakresach.

C

Skomponuj krotki — okolo 2 i p6l minut trwajacy —
utwoér kameralny o oryginalnej projekeji czasowej (ryt-
my, metrum, proporcje, podzialty czasowe).
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ZYozono$¢é modeli rytmicznych
i

Przyklady 99—103. W kazdym z pigciu przykladow
inaczej przedstawia sie sam przebieg czasowy. Jak wi-
dzimy, moze on byé¢ formowany z nieré6wnych czgstek
(99), z uwzglednieniem zmian tempa, przez co struktury
rézne staja sie ,,podobne” (100), przez wyostrzenie
artykulacji dynamicznej (ma to wigkszy sens tam, gdzie
w innych zakresach zachowana jest jednolito§¢ — 101),
wreszcie moze by¢ zestawiany kompozycyjnie z réznych
czagstek w idealnie asynchronicznym ukladzie czasowym
(102, 103). Zlozone modele rytmiczne (104—112) dowo-
dzg, ze istnieje roézny sposob formowania czasu przy
udziale konwencjonalnych systeméw notacyjnych (prze-
ciwstawiaja si¢ temu najbardziej uklady 109 i 112).
Dopiero dalsze jeszcze rozwarstwienia przebiegu (113—
116) umozliwiaja wydobycie z materii rytmicznej pel-
niejszej skali zréznicowan.

d

Aby zda¢ sobie dokladnie sprawe z tego, ze dzi§ dyspo-
nujemy zupelnie innym materialem wyjsciowym w za-
kresie rytmiki, nalezy raz jeszcze wré6cié do samego
aktu formowania czasu. Jest jasne, ze rezultaty sg tym
ciekawsze, im bardziej zmienny jest uklad materialu,
ale tez rozrzut jest tym atrakcyjniejszy, im mniej ma
cech rozrzutu statystycznego, inaczej moéwige, decyzja
co do ukladu materialu musi mieé¢ cechy wyraZnej
dyspozycji; np. dwa rézne uklady — same w sobie
maksymalnie zmienne — moga daé¢ rezultat o wiele
mniej zmienny (czego nalezy unika¢). Wszelkie metody
mechanicznej dyspozycji sa zgubne dla rezultatu, me-
tody schematyczne mozna stosowaé tylko wtedy, gdy
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gwarantuja one otrzymanie odrebnych rezultatéw kon-
cowych, inaczej, metoda nie ma za zadanie potwierdzaé
samg siebie, lecz sluzy¢ czemu$ innemu (np. rozbiciu
czasowemu, nie za$ komplementarnej redukeji). Na
drodze najprostszych przemian wewnatrz przyjetych
proporcji mozna otrzymaé rezultaty bardzo subtelnego
cieniowania czasowego. Zlozono$é modeli rytmicznych
wynika woéwezas z prostych manipulacji proporcjowych
(ten typ zestawien zawieraja przyklady 112 i 113).

e

Biorgc za punkt wyjscia model 117, napisz okolo 20
takich zestawien, wnikajac dokladnie w istote propor-
cji czasowych pomiedzy poszezegblnymi warto$ciami
rytmicznymi.

C

Napisz krétki — czterdziestosekundowy — zlozony pod
wzgledem rytmicznym fragment muzyki na sze§é roéz-
nych instrumentéw, stosujgc przynajmniej trzy z trzy-
nastu (104—116) podanych wzorcéw (nalezy unikaé
1aczenia réznych wzorcéw w jednym glosie).
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Zmiany i nawarstwiania metréw oraz rytméw w ra-
mach metrum

1
Zestawianie réznych warto$ci rytmicznych w pionie
i poziomie tworzy konsytuacje o nie znanym dotad
w muzyce ukladzie rzeczy. Na przykladzie 118 widzimy,
jak dalece punktualistyczne wyizolowanie wartosci ryt-
micznych przyczynia si¢ do nowej artykulacji czasu.
Im bardziej wartosci rytmiczne wigzane sg w grupy
(przyklady 119, 120), tym mniej mozna méwié o eman-

cypacji elementu rytmicznego w ramach ustalonych
metréw.

d

Rezultatem pionowego nawarstwiania zlozonych two-
réw rytmicznych bywa czesto przebieg kraficowo prosty
(przeanalizuj szczegblowo przyklad 121, a takze 122
i 123). Zmiany metréw mogg mieé¢ rézny charakter.
Istnieje zmienno$¢ metryczna, ktéra nie odgrywa wiek-
szej roli ani jako $rodek dynamizujgcy ruch, ani jako
Srodek konstrukeyjny. Typowy pod tym wzgledem jest
przykiad 124: i dynamika ruchu, i konstrukcja sg tu




bardzo przekonywajace, jednakze nie nalezg do sfery
metrycznej, sa osiagniete niejako mimo braku dyna-
micznego i konstruktywnego dzialania metrum. W
przykladzie 125 trzy pierwsze modele ruchu sa wy-
abstrahowane i nie sugeruja dalszego toku rytmiczne-
go, jednakze potencjal dzialania rzeczywistych i wy-
padkowych zmian metrum jest spory; przykitad 126
prezentuje metrum zneutralizowane (niemal wszystkie
takty sa polaczone synkopowo), 127 — metrum po-
rzadkujace, 128 — metrum beztaktowe niemal (przy-
épieszenia i zatrzymania ruchu rekompensuja calkowicie
z gory zalozong amorfie ruchu).

e

Przeanalizuj dokladnie przyklady zmiennosci me-
tréw i rezultaty ich zlozonego pod wzgledem rytmicz-
nym zakomponowania (przyklady 129—134; przyklad
134 zaopatrzony jest we wzor analizy wyjsciowe]j
orientujacej; nad nig nalezy nadbudowaé analize blizsza
technologii kompozycyjnej).

i

Skomponuj krétki — czterominutowy — utwér na trio
smyczkowe, w ktérym problemy zmian i nawarstwiania
metréw bylyby wysuniete kompozycyjnie na plan
pierwszy. Zbadaj — ex post — dokladnie, jakie sa moz-
liwoécei zblizenia sie do obranego typu muzyki z omi-
nieciem problematyki metrycznej lub z jej zneutrali-
zowaniem. Napisz kilka prébek takiej redakcji mu-
zyki.
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Komplikacje rytmiczne
i

Na przyktadzie 135a uwidoczniona zostala mozliwosé
dwojakiego rodzaju komplikacji w zakresie samego
rytmu: w taktach 81—82 mamy do czynienia z zbioro-
wym zestawieniem réznych ukladéw irracjonalnych,
przy czym warto zauwazyé, ze nie wystarczy opero-
waé wspblnym mianownikiem dla wartoSci irracjonal-
nych, lecz trzeba réwniez — nawet w wypadku nie-
obecnoéci wartoéei prostych, jak w podanym przykla-
dzie — liczyé sie z wartoSciami elementarnymi, wyj-
$ciowymi (przyktad 135b, wspblny mianownik — 504);
pod koniec przykladu pojawia si¢ w wszystkich pigciu
glosach ten sam model septymoli, zakomponowanej
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jednakze kazdorazowo inaczej (135c). Pomiedzy tymi
dwoma modelami komplikacji rytmicznych istnieje cala
skala komplikacji posrednich.

d

Problem komplikacji rytmicznych nie nalezy do ta-
twych. Przede wszystkim sama zlozono$é zapisu nie
zawsze przenika do rezultatu wrazeniowego, muzyka
zapisana bogato moze si¢ W odbiorze wydaé¢ prosta —
przykiad 135¢ méwi nam o tym niedwuznacznie: od
polowy taktu 82 mamy po prostu nowy model ruchu(g),
ktéry sam dla siebie nie jest zloZony (zobaczymy, co
sie dzieje, je§li ,przepiszemy” oW tekst na wartosci
wieksze — przyklad 135d; jest jasne, ze mamy tu do
czynienia wrecz z nowym metrum, co przesuwa pro-
blem rytmiczny poza jego autonomiczny zasieg!). Za-
daniem kompozytora bedzie wigc uzycie komplikacji
rytmicznych w autonomicznym sensie tego ujecia, bez
uproszczen i stale majac na uwadze potrzebe takiego
ujecia (pojawia sie¢ ona wtedy, gdy w inny, prostszy
spos6b nie osiagnelibySmy okres$lonego rezultatu).

e

Biorgc za podstawe przebieg rzeczy w przykladzie 135,
poréwnaj sposoby zestawienia rytméw w przyktadach
136—140. Zbadaj, w jakim stopniu pojawienie si¢ wiek-
szej ilosci réznych form rytmicznych faktycznie wzbo-
gaca muzyke (a nadto jakie powigzania z grg me-
tryczng i ze zmianami tempa wplywaja na wyrazistosé
rysunku rytmicznego). Z ekwiwalentéw liczbowych w
przykladzie 141 wyprowadZz wilasne (choéby ogblne)
zasady analityczne dla przykladow 142—144 (ujecia pro-
ste) i 145—147 (ujecia zlozone). Przy analizie pierwszej
grupy przykladéw nalezy skoncentrowaé¢ si¢ na pro-
blemie gry form rytmicznych wobec siebie. Warto
przy tym uwzgledniaé wplyw czynnikéw dodatkowych
na ksztaltowanie sie obrazu rytmicznego, np. wplyw
artykulacji, ktéra niejako skraca warto$ci rytmiczne,
dalej znaczenie charakteru instrumentu dla rytmiki
(np. w wypadku dokladnie wypisanych wartosci ryt-
micznych na harfe, ktéra musialaby byé precyzyjnie
wytlumiana, aby instrument mogt oddaé w pelni inten-
cje rytmiczne kompozytora); takich kwestii znajdzie sie
wiecej, nalezy je stale odnotowywaé i wyciggaé z nich
wlasne technologiczne konsekwencje. Przy analizie
drugiej grupy przykladéw nalezy zastanowié sie przede
wszystkim nad mozliwo$cia transpozycji problemu kom-
plikacji rytmicznych na wartoSci fakturalne (przyklad
147 ilustruje dokladnie oplacalnosé stosowania boga-
tych form pauzowych — dzieki nim zlozone formy




rytmu sg w stanie spotggowaé¢ wrazenie swego wlas-
nego bogactwa, ujawniajgcego sie wlasnie bardziej na
tle ,otwartego” czasu niz w ujeciu cigglym, zwartym,
w ktérym rytm traci na swojej autonomii i notabene
przypomina mozolng polifonie glosow). Zaprojektuj
wlasne rozwigzania analityczne dla co najmmiej dwu
z czterech przykladéw bardzo zlozonych z punktu wi-
dzenia rytmicznego (z przykladow 148—151).

C

- Skomponuj na osiem instrumentéw przebieg muzyczny
(okolo czterdzieSci sekund w $rednim tempie) oparty
na stopniowo zgeszczajacym sig rezultacie sumarycznym
w zakresie rytmiki (nalezy: 1. unikaé¢ przerzucania
punktu ciezko$ci z elementu rytmicznego na inne ele-
menty; 2. uwzgledni¢ zamkniety zasob Srodkéw kom-
plikacji rytmicznych; ujaé calo$¢ w postaci czytelnej,
bez zbytniej zlozonosci zewnetrznego obrazu). W zada-
niach kompozycyjnych tego typu nalezy stale mie¢ na
uwadze konieczno$¢ moéwienia przez fragment o ca-
loéci; zadany przebieg muzyczny musi zatem mowic
o potencjalnej mozliwosci rozwoju (rozrostu) muzyki
w oparciu o przyjety model postepowania, inaczej, po-
winno sie mie¢ wrazenie, ze kontynuowanie takiej gry
mogloby byé dla kompozytora ciekawe, latwe, poucza-
jace, zachecajace (kompozycja nie jest rozwigzywaniem
zadan, lecz ,,zabawg w zadania”).
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Zlozono$¢ metryczna
i

W ramach prostych nawet metréw mozna uzyskiwaé
bogate rezultaty przez ustawiczne niweczenie ich nad-
rzedno$ci. W aktualnym stanie kompozycji tzw. poli-
metria okazuje sie rozwigzaniem zaledwie polowicznym.
Oparta na monometrycznych podstawach, polimetria
przez dlugie lata funkcjonowala jako antidotum na ,ry-
mujaca sie” prostote rytmu i ruchu. Niezmiennemu me-
trum z stalym symetrycznym rozkladem akcentoéw
przeciwstawiano polimetrig, odznaczajaca sie nieregu-
larnoécia akcentacyjna; ta jednak dzialala tylko jako
przeciwstawienie ,,wobec’” systemu monometrycznego.
W dzisiejszej muzyce, kiedy warto$ci rytmiczne sg juz
w pelni wyemancypowane, gra akcentéw — ich rozne
rozmieszczenie, operowanie nimi — stracila swoje wa-
lory juz choéby z tej racji, ze aby ja zastosowa¢, na-
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lezaloby najpierw — optycznie, systemicznie i wra-
zeniowo — pokazaé model prosty i dopiero na nim zbu-
dowaé¢ kontrastujace z nim uklady. Dzi§ polimetria
moze byé traktowana tylko jako jeden z czynnikéw
zmienno$ci materialowej, a jej dzialanie (polgczone np.
z serializacja innych elementow) jest juz pod wzgledem
dynamiki samego ruchu znikome. Mimo to mozna ja
stosowaé¢ jako matryce dla wartoéci rytmicznych, co
jest celowe juz chotby ze wzgledow inspiracyjnych (na
zlozonej metrycznie kanwie ruchu buduje sie ciekaw-
sze konsytuacje niz na prostej). Ogoélnie mozna powie-
dzie¢, ze zlozono$¢ metryczna przejmuje obecnie na
siebie role nie koncentracji elementu ruchu, lecz jego
dekoncentracji, i ze wprowadzana jest przez kompozy-
torow glownie dla uwieloznacznienia procesu muzycz-
nego.

Aby zda¢ sobie sprawe z nowych mozliwo$ci metrycz-
nych, nalezy pojedyncze takty, wypelnione rytmami
komponujacymi metrum niejako ,od wewnatrz”, ze-
stawia¢ pionowo (model 152 przedstawia sposoby wy-
pelniania czasu przez proporcje metryczne — od 3 do
10 jednostek).

d

Istnieja metody zlozonej pracy w zakresie metrum, kto-
re nie prowadza do wiekszych rezultatow, co wyplywa
z faktu, ze metryczne rezultaty osiggamy dzi§ na innej
drodze; mimo to — jak powiedziano powyzej — mozna
je i warto stosowa¢ dla samego wzbogacenia procesu
w pionie i w poziomie. A oto przyklady kompozycyjnie
wartosciowych ukladéw metrycznych: 153—155; wsze-
dzie tutaj zmiany metrum i rézne sposoby ich wypei-
nienia biorg na siebie funkcje przemian materialo-
wych. Istnieje mozliwo$é dynamizacji przebiegu przez
konfrontacje metréw w poziomie (przyklady 156—160),
w pionie (przykitady 161—163) oraz w zbiorczym
ukladzie pionu i poziomu (przykltady 164—168).
Pozioma konfrontacja metréw jest latwiej uchwytna
niz pionowa, mniej jest natomiast ,méwigca” z punktu
widzenia konstrukcyjnego (réwniez fakturalnego); pio-
nowa konfrontacja metr6w moze daé¢ rézne rezultaty,
wiele zalezy tu od tego, co sie pionowo konfrontuje
(zbyt wielka-ilo§¢ glosow przesuwa informacje w nie-
bezpieczna — z metrycznego punktu widzenia — chao-
tycznoé¢ przebiegu, na czym jednakze moze nam nie-
kiedy zaleze¢); podobnie ma sie rzecz z konfrontacjami
pionowo-poziomymi — typowy przyklad 168 — ktére
niejako przez sam fakt dwustronnych relacji wytwarza-
ja rézne rezultaty, czesto nieprzewidziane przez kompo-
zytora, albo tez przez niego zaledwie wyczuwane (war-
to zauwazyé, jak bardzo silnie lgna kompozytorzy do




tego typu uformowan, z pewno$cia wyzwalaja one
u nich idee, do ktérych by nie doszli na innej dro-
dze).

e

Przeanalizuj przyklady 164—168 2z punktu widzenia
zlozono$ci metrycznej. Zbadaj, w ktéorym punkcie za-
czyna sie pojawiaé niejasno§é metrycznej informacji
i w jakich zakresach ta niejasno$¢ moze byé uwazana
za kompozycyjnie korzystng. Postaraj sie¢ uchwycié
i wypunktowaé — mozliwie najdokladniej — roéznice
pomiedzy przykladami 167 a 168.

Cc

Biorgc za podstawe zmienno$¢ pionowg i pozioms,
skomponuj krétki utwér na zesp6l kameralny (prowa-
dzony przez dyrygenta), dajacy poglad na zalezno$c¢
przebiegu muzycznego od zalozen metrycznych. (Zbadaj
ex post, w jakim stopniu udalo sie nadbudowaé¢ na za-
lozonych metrach uformowania bynajmniej w prostej
linii z nich nie wynikajace.)
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Koncepcje powigzan rytmiczno-dzwiekowych
i

Wysokosei dzwiekowe i wartoSci rytmiczne odbierane
sg na innej zasadzie i jako takie powstaja niezaleznie
od siebie. Wysoko$ci dzwiekowe odnosza si¢ do naszego
ukladu odbiorczego niejako przygotowanego od razu
do percepcji, podczas gdy wartosci rytmiczne wymagaja
uzmyslowienia ich sobie, uchwycenia proporeji, a ich
odbiér — tak mozna ogélnie stwierdzi¢ — odbywa sie
na zasadzie logicznej, nie stuchowej. Pomiedzy wysoko$-
ciami dzwiekowymi a warto$ciami rytmicznymi (czaso-
wymi) istnieja pewne powigzania, o ktérych mozemy
sie przekonaé choéby dzieki prostej obserwacji, co dzieje
sie z wysokoscig dzwiekowa przy dwukrotnie szybszym
przesuwie taSmy itp. .

d

W nowej muzyce mozemy korzysta¢ w peini z mozli-
wosci zamienno$ci parametrow. Modele 169 i 170 poka-
zuja, w jakim stopniu zalezno$ci takie mogg by¢ kom-
pozycyjnie wyzyskane. Model 169 demonstruje réwno-
leglo$¢ zmian wewnetrznych przy uzyciu pieciu wy-
znacznikow

rytmicznych i wysokoSciowych, przy

czym rownoleglo§é ta opiera sie na zasadzie przypo-
rzadkowania kazdej wartoSci dzwigekowej wartosci cza-
sowej. Powigzania te sa oczywiScie umowne i réwnie
dobre i kompozycyjnie sprawne mogloby byé obranie
innego modelu zalezno$ci rytmiczno-dzwiekowych. Mo-
del 170 demonstruje bardziej rozwiniete formy przypo-
rzadkowania wzajemnego dzwiekéw i wartoSci rytmicz-
nych. I tu uwaga: nie ulega watpliwosci, ze zalezno$¢
obu omawianych parametréw od siebie nie jest natural-
na, mimo iz wszystkie interwaly dzwiekowe daja sie
transponowaé¢ na interwaly czasowe. Nie jest naturalna,
ale moze byé stosunkowo latwo *naturalizowana.
Jak tego dokonaé, uczy dopiero praktyka w tym zakre-
sie, tu zatrzymujemy sie¢ na wytyczeniu samej mozli-
woSci.

e

Opracuj wlasng tabele zalezno$ci pomiedzy wysokos-
ciami dzwiekowymi a wartosciami rytmicznymi. Na
jej podstawie zbuduj do$¢ duzy fragment muzyczny
(do$é duzy, gdyz dopiero po jakim$ czasie poznawania
rezultatéw przyjetego procederu kompozycyjnego do-
strzegamy wszystkie jego walory i niedostatki), ktéry
w konsekwencjach bylby o wiele bardziej zlozony niz
zalozone aprioryczne punkty wyjscia (jako wzorce ryt-
miczne moga postuzyé przyklady 171 i 172).

C

Biorge za punkt wyjécia doéwiadczenie dokonane w
powyzszym éwiczeniu, skomponuj utwor, ktéry nie be-
dgc mechanicznym wytworem zalozen, mialby jednak
w sobie cechy dziela tak wlasnie powstalego; komponuj
spontanicznie, z lekka tylko stylizujac jakby poprzedni
rodzaj muzyki (nie nalezy absolutnie dgzy¢ do idealnej
pokrywalnoéci poprzedniego rezultatu z nowym rezul-
tatem). Obsada kameralna, co najmniej 5-glosowa fak-
tura, forma rozbudowana (do 4 minut).
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Konsekwencje kompozycyjne wynikajgce z powtérzenia
tych samych wysokosci dzwigkowych

.

1

W nowej muzyce wykryto mozliwo$¢ zastgpienia zmien-
noéci w zakresie najwazniejszego dotad parametru wy-
sokosci dzwiekowych powtérzeniem tych samych wyso-
koéci lub komplekséw przy jednoczesnym pobudzeniu




zmienno$ci w zakresie innych parametréw. Przyklad
173 — zniwelowanie problemu kompozycyjnego do mi-
nimum (zauwazmy, jaka role przypisuje tu kompozytor
ostatniemu taktowi, ktérego rezyseria rekompensuje
catkowicie brak czynnika kompozycyjnego w przed-
ostatnich czterech taktach); przyklad 174 — kompozy-
cja materialu wysokoSci ograniczona do minimum (s3
to rozchodzgce si¢ w obie strony projekcje chromatycz-
ne), mimo powtoérzenia watkéw calo$¢ ma charakter
dynamiczny dzigki specjalnemu rozlozeniu akcentoéw
rytmicznych w czasie; przyklad 175 — redukeja pro-
blemu wysokoSci (perkusja) i rytmiczno-dynamiczne
konstruowanie czasu; przyklad 176 — wilgczenie do
wspoldzialania powtérzen dzwiekéw obok normalnej
zmienno$ci dzwigekowej; przyklad 177 — wyjscie od
jednego dzwigeku i dynamiczna (a takze fakturalna)
kompozycja owego dzwigku.

d

Komponowanie oparte na redukcji zmienno$ci wyso-
kosci dzwiekowych kryje w sobie niebezpieczenstwo
zobojetnienia wobec tego parametru. Dobrze jest, jesli
ta metoda sluzy jako srodek obok (przykiad 176) lub
wsrod (przyktady 177—180) innych metod, zle — jesli
stosuje sie ja dla niej samej. Przyklady rozwinieé tech-
niki powtérzenia dzwigkéw, grup czy komplekséw no-
sza numery 181—186; 181 — wypunktowane w czasie
powtorzenia dopelniaja obrazu calo$ci (sama nuta lezg-
ca, nawet wzbogacona pionowo i intonacyjnie, jak
w tym przypadku, nie wystarczalaby); 182 — aproksy-
matywnie zestawiane powtérzenia maja charakter kon-
struktywny; 183 — dynamika i barwa dopelniajg eks-
presje powtorzonych, tu juz obsesyjnie, tych samych
warto$ci rytmicznych; 184 — powtarza sie rodzaj dzwie-
ku, ale nie wysokosci (!); 185 — konstrukecja wynikaja-
ca z nier6wnomiernie rozplanowanych powtérzen pola-
czona jest z zatrzymaniem ruchu na pelnym akordzie;
wreszcie 186 zatrzymanie dzwigku (inaczej, po-
wtarzanie go w ciggloSci) zrekompensowane jest przez
zmienianie jego waloréw brzmieniowych. Z powyzszych
przykladéw mozna wnosi¢, ze z powtérzeniem nie mu-
si sie wigza¢ zobojetnienie wobec materiatu, ktére na-
stepuje tylko wtedy, gdy powtérzeniu przypisuje si¢ —
z reguly bezskutecznie role ksztaltujgca proces.
(Niemale znaczenie posiada tu psychologia odbioru:
spowtarza te same slowa tylko ten, kto stracil watek”,
czyli wlasnie powtérzenie domaga sie tego, aby je spe-
cjalnie skomponowa¢!) Mozna jednak powtérzenie zde-
gradowaé¢ do roli drugorzednej i przenie$¢ si¢ z ideami
kompozycyjnymi na inny teren, ale musi to byé¢ poka-
zane jasno, niedwuznacznie!
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e

Uléz osiem réznych modeli celowego komponowania
pojedynczymi dzwiekami przy uzyciu zmienno$ci w ja-
kich$ innych zakresach.

C

Na powyzszych modelach skomponuj diuzszy fragment
na kwartet smyeczkowy, dbajac o to, by z procesu kom-
pozytorskiego wynikly konsekwencje siegajace poza sa-
mg zasade powtdrzen, np. konsekwencje fakturalne.
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Zaleznos¢ pomiedzy ideg stalej zmiennoéci a formowa-
niem rytmiki
i

W nowej muzyce istnieja przyklady rzutowania ukla-
déw wywodzgcych sie z serii dZwiekowych na rytmike.
Wiemy juz, ze oba elementy mozna z sobg powigzaé,
ze mozna je wzajemnie przyporzadkowaé. Przyklad 187
demonstruje szkicowo takie przyporzgdkowanie (moze-
my je okre$li¢ wprost jako odwzorowywanie serii ryt-
micznej z serii dzwigkowej). Na konsekwencje takiego
postepowania wskazuje przyklad 188, w ktérym cztery
odrebne plany tworza calo$é nie dajgcg sie sprowadzié
do zadnego schematu (na tym polega wartoéé tego
typu metod kompozycyjnych).

d

Poréwnujac z sobg przyklady 189—191, dochodzimy do
wniosku, ze rezultatem odwzorowan rytmiczno-seryj-
nych (lub tez przyzwyczajen kompozycyjnych wywo-
dzacych sie z tego typu postawy technologicznej) sg
twory obdarzone cechg stalej zmienno$ci, a przez to
upodobniajace sie do siebie wbrew wyjsciowym zalo-
zeniom kompozytoréw. Aby temu zapobiec, nalezy
wprowadza¢ uzupelniajaco swoista metode rozumie-
nia odwzorowan (np. przy jednoczesnym uzyciu spe-
cyficznej redukeji wyznacznikbw — por. dynamike
i artykulacje w przykladzie 187).

e

Ul6z kilka przykladéw odwzorowan rytmicznych nieza-
leznych od mechanicznego serializmu (nalezy przy tym:
a) zachowa¢ wrazenie stalej zmienno$ci wiekszej czeSci
elementéw, b) wprowadzi¢ do rytmiki bogatsze relacje,




nie tylko mechaniczne, wywodzace si¢ z addytywnego
zestawiania jednostek rytmicznych, ¢) wytworzy¢ rezul-
taty fakturalne o wyraZnie rytmicznym rodowodzie
i d) polozy¢é nacisk na komponowanie na tym
materiale, nie ogranicza¢ si¢ do mechanicznego spisy-
wania rezultatow).

c

Skomponuj trzy kroétkie utwory oparte na zasadzie
zalezno§ci pomiedzy seria a rytmem, przy czym serig
moze byé dowolny porzadek dzwigkowy, a materialem
wartoéci rytmicznych kazdorazowo inny uklad wartosci
prostych i irracjonalnych, zestawionych z sobg na jed-
nej plaszczyzne (nalezy wige wytworzyé wrazenie, iz
wartoéci proste sa wartoSciami bardzo bliskimi war-
tociom irracjonalnym; osiaga sie to latwo woweczas,
gdy sie wprowadzi sporg przewage warto$ei irracjonal-
nych nad wartosciami prostymi).
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Zalezno$ci rytmiczno-dynamiczne

1

Pomiedzy intensywno$cig brzmienia a warto$ciami ryt-
micznymi moze zaistnie¢ bezpoSrednia zalezno$§é. Jak
ona wyglada w praktyce kompozytorskiej, pokazuja
fragmenty utworu pisanego na zespbl wylgcznie per-
kusyjny (o nieokre$lonej wysokosci, przyktad 192a,b,c).
Najbardziej pouczajacy jest w tym zakresie przyklad
192b, dowodzacy istnienia bezpoéredniej zaleznosci
trwania czasowego od sily uderzenia (i odwrotnie). Ta-
kie metody postepowania maja sens tylko wowczas,
jesli sie wiaza z realng praktyka wykonawczg. Rozwi-
niecia tych metod ilustruja przyklady 193 i 194; 193
opiera si¢ na konstrukcjach rytmicznych bezposrednio
zaleznych od dynamiki, 194 traktuje dynamike kom-
pleksowo (obie linie sa od siebie niezalezne, w rezul-
tacie nastepuje nakladanie sie¢ konstrukeji akordowych,
ktérych nasycenie réwniez bezposrednio méwi o dyna-
mice i trwaniu wybrzmienia).

d

Zaleznoéei rytmiczno-dynamiczne stanowia bardzo na-
turalne powigzanie pomiedzy elementami. W poprzed-
nim rozdziale poznaliémy zalezno$ci czy przyporzadko-
wania rytmiczno-dzwiekowe, ktore co prawda dajg si€

naturalizowaé, nie sa jednakze tak bezposrednie i na-
turalne jak zaleznoéci rytmiczno-dynamiczne. Dlatego,
aby w pelni pozna¢ elementowe mozliwosci kompozy-
cyjne, nalezy pomyS$le¢ o mozliwo$ciach grania anty-
nomiami, a wiec np. odwrotno$ciami (woéwczas duzej
dynamice odpowiadalaby krotka wartos¢ rytmiczna,

malej — dluga, bardzo malej — jeszcze dluzsza itp.).
Gra antynomiami — ujeta w system lub w staly pro-
ceder postepowania — moze byé w caloSci naturalizo-

wana (inaczej méwigc, mozemy do takiego zachowania
sie materialu przywyknac).

e

Ul6z wlasny uklad zalezno$ci pomiedzy rytmikg a dy-
namika, réwniez przy udziale gry antynomiami; zbadaj
korzysci plyngce z zastosowania metody stale zmien-
nej odwracalnej zalezno$ci; napisz krotki fragment mu-
zyczny w dwu wersjach — naturalnej i antynomicz-
nej — i poréwnaj je z sobg (nalezy wyciagnac faktu-
ralne i kompozycyjne wnioski z tego poréwnania).

C

Skomponuj diuzszy utwér na zespél perkusyjny (prze-
waga’ instrumentéw z diugim wybrzmieniem) — trwa-
jacy co najmniej okolo 3 minut — uwzgledniajac po-
znane metody postepowania. Skomponuj krotki utwor
na instrumenty o okre§lonych wysokos$ciach, posiada-
jace dlugie wybrzmienie, dajace sig¢ latwo sttumié (tu
nalezy wprowadzi¢ na wigkszg skale gre antynomia-
mi — réwniez rytmiczno-artykulacyjnymi).
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Rezultaty wspoélbrzmieniowe pojawiajace si¢ na tle no-
wych konsytuacji rytmicznych

1

Obok mozliwoséci wzajemnego uzalezniania wartoSci
rytmicznych i wysokosci dzwiekowych istnieje réwniez
mozliwo$é oddzialywania procesow rytmicznych (rytmi-
zacyjnych) na wspo6lbrzmienia. Tego typu uzaleznienia
obrazuja przyklady 195—201 (rézne formy uzyskiwania
nowych konsytuacji wsp6lbrzmieniowych, ,harmonicz-
nych”, przy uzyciu zmiennych wyznacznikow rytmicz-
nych). Przyklad 195 — pion harmoniczny, skompono-
wany bogato i wieloznacznie, przerywa neutralny tok



poziomy 1 koncentruje naszg uwage wiasnie dzigki
swojej strukturze; 196 — ,grupowo” rozbudowane wa-
rianty modelu 19; 1Y/ — plony stale zmienne dzigki
aieatoryczne) olwartosci i wymiennoscli materiaiu; Ly —
kKompleks harmoniczny dziaia tu W innej sierze, niz
wynika z samego zapisu (szczegoiowe zakomponowanie
Kazde] nuty z osobna rozbija materig 1 tworzy caiosc
W wysokim stopniu anonimowg, wskutek czego rezul-
lat nie daje zpyt wiele znac o swoje) konsystencji);
1YY — harmonika wypaakowa, tu rezultat harmoniczny
jest wytworem sytuacji 1 jako taki ,mniej wazny'’;
przykiad Z00 1lustruje dalszg jeszcze mozliwos¢ wielo-
positaciowoscl pionow, ktorg poznaliSmy 2z przykiadu
1Y(; wreszcie przykiad 201 przenosi nas na teren nowej
harmoniki, gdzie jednak to, z czego sig owa calosc
sklada, jest wazne (w przeciwienstwie do kompleksow
typu cluster, w ktorych suma interwaiowa niemal auto-
matycznie redukuje caiosc do bardzo strukturalnie
ograniczonej 1 w gruncie rzeczy nieciekawej ,barwy”).
W wszystkich tych przykiadach synchronizacja piono-
wa tworzy harmonig wyzszego rzedu, mniej moze
uchwying, bardziej za to wieloznaczng, na czym Kkom-
pozytorom zalezy.

d

Z calg pewnoscig jest to jedna z form kompensacji nie
istniejgcego juz dzi§ czynnika harmonicznego. Mozli-
wosci zréwnowazenia poziomu i pionu dowodzi przy-
kiad 195. lranspozycja zmiennos$ci poziomej na uklad
pionowy, jakg obserwujemy w czwartym takcie przy-
kiadu 198, jest nadbudowana na wspolczesnym syste-
mie sztucznie (najlepszym dowodem jej rzadkie poja-
wianie si¢ nawet w tworczosci tegoz autoral) i moze
byé rozpatrywana tylko jako mozliwos¢. Z calg pew-
noscig istnieje jeszcze diugi szereg modeli konsytuacyj-
no-harmonicznych osiggalnych na prostszej, nie tak
mechanicznej drodze. Aby je pozna¢, trzeba — rzecz
paradoksalna — tworzy¢ je niejako bezwiednie, w spo-
s6b mniej przemyslany, bardziej za to spontaniczny.

e

SporzadZz cztery rézne wzorce zaleznoSci rytmiczno-
-wspotbrzmieniowych. Nalezy znalezé rozwigzania
o znaczeniu nie tylko harmonicznym, ale i fakturalnym.
Glownym celem poszukiwan ma byé nieznana konsy-
tuacja, a nie ,,model harmoniki” (harmonika nie moze
byé¢ dzis, jak dawniej, traktowana na pierwszym planie,
lecz albo jako twoér wypadkowy, albo jako produkt
pracy kompozytorskiej w innym zakresie; przejawia sig
wige w bardzo ,,nieharmoniczny” sposob).
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C

Skomponuj dwanascie réznych ukiadow pionowych na
maiy zespoi kameralny; kazdy z nich powinien mieé
inng zasadg wyjsciowy, powinien tez w rezultacie ina-
czej sig przejawiac. Intencjg kompozytora ma byc
w tych studiach mozliwo$¢ dzialania harmonicznego
bez tworzenia harmoniki, inaczej, mozliwos¢ osiggania
rezultatow harmonicznych na drodze bardzo od har-
moniki odleglej.
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Ograniczenie komponowania do zakresu wylgcznie ryt-
micznego lub przede wszystkim rytmicznego
i

Przy ksztaltowaniu partytur rytmicznych, a wiec par-
tytur, w ktérych rytm staje sie wartoscig pierwszopla-
nowg, sposob dzielenia czasu jest niezmiernie wazny.
Kazda kompozycja sklada si¢ z serii réznych wartosci
rytmicznych, ale dopiero ich dobér i zakomponowanie
decyduja o znaczeniu elementu rytmicznego w utwo-
rze. Dla przykladu fragment utworu Schonberga (202).
W granicach 3 taktow o 53 nutach autor operuje az 10
roznymi wartoSciami rytmicznymi (a), w dodatku roz-
maicie usytuowanymi w metrum. Do zestawienia do-
dano kilka wariantow deformujgcych stan rzeczy w cy-
towanym fragmencie (b). Tego rodzaju postepowanie
pozwala na zorientowanie sig, z jak wielkiego pola
mozliwo$ci korzystal kompozytor: wystarczy zamienié
lub zmieni¢ iloSci poszczegélnych rytmoéw, aby uzyskaé
zupelnie inny rezultat (c). Na takie rozumowanie po-
zwala jednak tylko bogaty material wyjSciowy muzyki
Schonberga, w muzyce opartej na konwencjonalnych
koncepcjach rytmicznych (Honegger) mimo zmian re-
zultatem bedzie zawsze ten sam schematyczny puls
rytmiczny. Istnieje mozliwos¢ operowania wylgcznie
(203) lub przede wszystkim (204) rytmikg, to jest mate-
rialem o nieokre$lonej na ogé! wysokosci. Przyklad 205
ilustruje metode postgepowania jednoczes$nie rytmiczne-
go i quasi-linearnego. Przyklad 206 stanowi jakby
transpozycje idei partytury rytmicznej na material wy-
sokoéci dzwickowych. Dalsze przykilady partytur silnie
»zrytmizowanych”: 207—210. Przyklad 207 pokazuje
mozliwo$¢ formowania procesu rytmicznego w oparciu
o niejako rézne tempa przebiegu; 208 — demonstruje
og6lny rezultat fakturalny powstaly w wyniku piono-




wego zebrania gloséw, z ktérych kazdy ma wlasng,
jakby niezalezng od calo$ci strukture; 209 — opiera
sie na idei przesuniecia punktu ciezkoSci z jednego
glosu na drugi, natomiast 210 stanowi jaskrawe prze-
ciwieistwo tej metody, gdyz opiera si¢ na idealnej
wprost ekwiwalencji glosoéw, przez co dochodzimy do
punktu, w ktérym mimo iz warstwa rytmiczna jest
bogato zakomponowana, calo$¢ ma charakter anonimo-
wy, statystyczny, w tym wypadku poglebiony jeszcze
przez stalg warto$¢ dynamiczng, ktéra niejako sumuje
wszystkie elementy.

d

Redukcja komponowania do zakresu wylgcznie (czy
gléwnie) rytmicznego wymaga silnego zainteresowania
samg problematyka rytmiczng. Wiemy, ze 2zmiennoSc¢
rytmiczna nie jest latwa ani do zrealizowania, ani —
poézniej — do uchwycenia. W tym celu z ogélnej me-
tody formowania rytmu na podstawie skladania jego
czastek wybieramy metode operowania komoérkami
rytmicznymi. Taka metode i konsekwencje jej zastoso-
wania przedstawia przyklad 211. Pierwsza partia przy-
ktadu (a) pokazuje mozliwo$¢ wynajdywania roéznych
formut jednej i tej samej wartosci (w tym wypadku —
éwierénuty); dalsze partie demonstruja bardziej rozbu-
dowane formy rytmiczne przy uzyciu wiekszych war-
toéci irracjonalnych (b), a nastepnie uklady dowolne,
jakby przyblizone (c). Dwa piony przykladu d wska-
zuja, jak bardzo istotny jest sposéb zakomponowania
rytmu w pionie: w pierwszym przypadku mamy do
czynienia z réznicami malo zauwazalnymi, malo wige
istotnymi, w drugim przypadku z roéznicami istotnymi,
ktére przyczyniaja sie do drobnego podzialu czasowego.
Przyktad 21le pokazuje jeszcze bogatsze piony rytmicz-
ne (proporcje liczbowe unaoczniaja bogactwo stosun-
kéw wewnetrznych w tak komponowanym materiale).

C

Napisz partyture silnie ,zrytmizowang” i przetranspo-
nuj ja na material wysokosci dzwiekowych (nalezy mo-
del partytury skonstruowaé tak, by transpozycja nie
niweczyla jego pierwotnej ziozonoSci).
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»Artykulacja czasu”

1
Czas formowany rytmicznie moze byé rezultatem spe-
cjalnych koncepcji, na przyklad transpozycji muzycz-
nych wyobrazen przestrzennych na grafike suge-
rujgca konkretng realizacje. W modelu 212 postuzono
sie¢ 12 jednostkami artykulacji czasu, ktéry mozna ro-
zumie¢ nie tylko bezposrednio, a wiec odwzorowujgc
z grafiki poszczegblne modele, ale rowniez interpretujgc
ja w 2znacznie bardziej zloZzony spos6b (np. zamiast
jednej nuty lezgcej — da¢ pelniejszy obraz dzwigekowy).

d

Rytmika wspolczesna wymaga zalozen niemechanicz-
nych, juz w swym zakresie kompozycyjnych. Konsek-
wencje takich zalozen mogg byé przyswojone jako me-
toda postepowania rytmicznego i, jako juz pamigciowo
opanowane, ujete w program spontanicznego dzialania
w tym zakresie. R6zne postawy kompozytorow wobec
problemu artykulacji czasu, w skali od S$cistego wy-
mierzania az po traktowanie aleatoryczne, widoczne sa
na przykladach 213—223. Przyklad 213 — mierzenie
czasu oparte na sumowaniu drobnych czgstek, a jedno-
cze$nie na dzieleniu wybranych calo$ci czasowych;
214 — w czterech glosach zachodzg cztery rézne pro-
cesy czasowe; z pozoru rytmika jest podobna, w rze-
czywisto$ci dzieki wprowadzeniu réznych temp stanowi
material bogato réznicowany; 215 — mozliwosci osig-
gania roéznych form artykulacji czasowej przy udziale
tego samego materialu dzwigkowego: w kazdym wa-
riancie zmianie ulega rezultat fakturalny, inne sg tez
wyniki wspélbrzmieniowe i linearne; widzimy tu wy-
raznie, jak dalece kompozycyjnym czynnikiem jest
material rytmiczny. Przykilady 216—223 demonstrujg
rézne ujecia artykulacji czasu, rozumianej juz nie jako
wynik komponowania rytmami, ale jako w pelni $wia-
dome dzialanie kompozytora w sferze czasowej. Dwa
pierwsze przyklady, 216—217, to twory wynikajace
z autonomicznych koncepcji czasowych; 218 prezentuje
szczegblny rodzaj amorfii czasowej: mimo proporcjo-
wego zapisu artykulacja czasu bedzie tu zawsze two-
rem przypadkowym; jeszcze dalej w tym kierunku
idzie przyklad 219; 220 ilustruje, jak bardzo mozna
odbiec od proporcjowoseci rytmicznej w strong propor-
cjowosci graficznej, przyblizonej; 221 pokazuje przekiad
artykulacji czasu na jezyk stenografii partyturowej;
222 demonstruje pewna systematyke w ukladzie czasu,
jednakze nie znajduje ona odbicia w rezultacie wra-
zeniowym; wreszcie 223, pod ktérym podano rézne in-
terpretacje czasowe, demonstruje otwarto$¢ czasows,



zamknietg jednakze (bo czego$ nalezy sie trzymaé)
w ramach wzajemnych proporcji. Czas muzyczny, kt6-
remu w nowej muzyce odebrano walor miarowosci,
a wiec i logicznej wymiernosci, wymaga od kompozy-
tora nowych metod dysponowania. Moga one byé wy-
najdywane spontanicznie (przyklady 216, 217 itp.), zaw-
sze jednak u ich podstaw powinna lezeé¢ $wiadomosé
koniecznoSci stalej odnowy, stalej zmienno$ci czasu
rytmicznie formowanego. Nie wszystkie metody zapisu
artykulacji czasowej moga znalezé sensowne odbicie
w realizacyjnej praktyce, dlatego nalezy wychodzié
stale od wykonawczo sprawdzalnych ukladéw czaso-
wych. Nie nalezy jednak przy tym obawiaé sie, ze
twory zbyt zlozone nie moga byé realizowane z calg
dokladno$cig; w nowej muzyce wazniejszy od Scistoéci
realizacji jest sam impuls do nowego dzialania w za-
kresie artykulacji czasowej.

e

SporzadZz uniwersalny model nowej artykulacji czaso-
wej, postugujac sie ograniczonym zasobem bardzo roz-
niacych sie od siebie wyznacznikéw rytmicznych.

C

Skomponuj utwoér o indywidualnie zakrojonej artyku-
lacji czasowej (powinien to byé¢ utwoér, w ktérym spo-
s6b ujmowania problematyki rytmicznej wybijaltby sie
na pierwszy plan).

I1
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Melika. Stosunek wspo6lezesnego kompozytora do meliki,
jej znaczenie w strukturowaniu muzyki

1
Melodyke niezrytmizowang okre$lamy mianem meliki:
jest to wyabstrahowany w czasie, poziomy ukiad ma-
terialu wysokosci dzwiekowych. W nowej muzyce me-
lika jest tworzywem oderwanym od pierwotnie waz-
nego centrum, jest tworzywem przenosnym, podlegajg-

cym transponowaniu, stad tez moze byé pojmowana
przede wszystkim jako model interwalowy, a dopiero

w kompozycyjnych konsekwencjach — jako material.

‘Melika nie posiada dzi§ owego znaczenia pierwszopla-
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nowego, jakie miala w poprzednich okresach rozwoju
muzyki. Traktowana jako element podporzadkowany
nowej organizacji czasu muzycznego, pozbawiona jest
tez swojej dotychczasowej funkcji materialu tworzgce-
go uklady poziome. Mimo to wykazuje ona w twor-
czo$ci kompozytoréw wlasna, autonomiczng specyfike,
w optymalnym wypadku bedacg desygnatem stylistycz-
nym. W miare rozwoju muzyki melika traci na swojej
autonomii (przyklad 224, pierwsze sygnaly owego pro-
cesu), a w skrajnym wypadku moze byé zastgpiona
przez melikopodobne ujecia, ktére traktowane sg jako
jej pelny rownowaznik (przyklad 226).

d

Nasuwa si¢ tu szereg probleméw, ktére wymagaja szer-
szego omowienia. Problem pierwszy: czy w muzyce
wspoélczesnej musimy wychodzié od materialu wyso-
koSci dzwiekowych; problem drugi: czy melika jako
poziome uporzadkowanie obdarzone mozliwo$cia trans-
pozycji nie traci stopniowo na swoim pierwotnym zna-
czeniu; problem trzeci: w jakim stopniu mozna sie dzié
obej$é bez meliki. Odpowiedzi na te pytania znajdziemy
w tworczosci wspolezesnych kompozytoré6w. Z cala pew-
nos$cig istnieje dzi§ mozliwo$é wyjscia w komponowaniu
nie od materialu wysoko$ci dzwiekowych, lecz od do-
wolnego parametru muzycznego; jako poziome uporzad-
kowanie ma melika znaczenie tylko w muzyce faktycz-
nie poziomo porzagdkowanej (na przyklad w muzyce
dodekafonicznej), natomiast w muzyce programowanej
niepoziomo, ,nietematycznie”, nie ma ona juz znaczenia
strukturalnego i bardzo czesto moze byé zastgpiona
przez inny (podobny lub nie) uklad poziomy. Uklad
w poziomie jest wiec dzi§ bardziej rezultatem melicz-
nego dzialania niz wytworem mys$lenia melicznego.
Przyklad 225 ilustruje specyfike i zarazem anonimo-
wos¢ stosowanych przez kompozytoréw ukladéw me-
licznych (przedstawione uklady zaczerpniete sa z przy-
kladow 2, 4, 17 i 24).

e

Napisz 240-dzwiekowy uklad meliczny, postgpujac we-
diug nastepujacych zasad: pierwsze 60 wyznacznikéw
powinno powsta¢ jako rezultat tradycyjnego, ,tema-
tycznego” mysSlenia melicznego, dalszy cigg — jako
wytwor myslenia dodekafonicznego (pieé réznych lub
podobnych serii), jeszcze dalszy — jako spontaniczna
gra wybranymi interwalami, ostatni za§ odcinek —




jako szereg dzwigkéw skomponowanych bez okreSlone-
go celu melicznego i bez okre$lonej mys$li struktural-
nej. Poréwnaj z soba cztery fragmenty napisanego
ukladu, stosujgc analize materialows, interwalowsg (cze-
stotliwo$é pojawiania sie¢ pewnych interwaléw), wresz-
cie estetyczng. Skoryguj napisany uklad w najbardziej
drastycznych punktach i sprawdz ex post, jakie byly
kryteria owych poprawek.
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Pierwszoplanowo$é i wtornosé meliki

1

Przyklady 227—236 informuja nas przegladowo o pro-
cesie przesuwania sie meliki z pierwszego planu na
plan dalszy; przyklad 227 — dominowanie watku me-
licznego (pierwsze cztery dzwieki melodyczne sa péz-
niej powtérzone w zmienionej formie rytmicznej, co
dowodzi prymatu meliki nad innymi elementami; ca-
lo$¢ oparta na podkiadzie harmonicznym, towarzysza-
cym linii gérnej; ujecie pod tym wzgledem tradycyjne);
przykiad 228 — dominowanie linii melodycznych po-
wierzonych wybranym instrumentom nad innymi ele-
mentami, weigz jeszcze towarzyszacymi; przyklad 229 —
polimelodyka harmoniczna zestawiona na prawach glo-
sow glownych i pobocznych (rezygnacja z tematyzacji
meliki); przykiad 230 — redukcja meliki do wtérnej
roli fakturalnej (zwréémy uwage na transponowanie
ukladéw melicznych); przykilad 231 — przerzucenie
punktu cigzko$ci z poziomego ukladu na uklad figura-
cyjny w pionie (melika przestaje tu znaczy¢, skoro
w tym samym czasie pojawia si¢ wraz z swoimi wa-
riantami); przyklad 232 — fakturalne, nie meliczne ro-
zumienie muzyki; podobnie przyktad 233, w ktérym
pion wynika z przemys$lanej asynchronizacji melicznej
poziomu; przyklad 234 — rozrzucenie punktéw melicz-
nych w czasie, przez co melika przestaje mie¢ znaczenie
ukladu poziomego; przyklad 235 — redukcja znaczenia
meliki na rzecz zmiennoéci barw instrumentalnych
(wyznacznikiem melicznym jest tu zmienno$¢ instru-
mentéw); przyklad 236 — zastgpienie meliki ukladami
przyblizonymi.

e

Przeanalizuj dokladnie przyklady 227—236 pod katem
znaczenia meliki; zbadaj, w jakim wypadku melika
moze stanowié punkt oparcia w formowaniu kompozy-

¢ji, inaczej, jak nalezy ksztaltowaé warstwe meliczng,
aby osiggngé potrzebna w kompozycji zmienno$¢ mate-
rialowg.
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Zakres zmiennos$ci w melice

1

Skoro melika jest traktowana drugoplanowo, wykorzy-
stanie czynnika zmienno$ci w jej ramach mozliwe jest
tylko w maltym zakresie. Przyklad 237 ilustruje mini-
malne cieniowanie wysoko$ci melicznych (jednak w re-
zultacie wykorzystania innych parametréw zmiennoSci
kompozytor eksponuje tu melike bardziej, niz gdyby
faktycznie operowal jej zmiennoScig!).

d

Nasuwa sie tu problem nastepujacy: maksymalna
zmiennoéé meliki (por. przyklady 234 i 235 z poprzed-
niego rozdzialu z przykladami 238 i 240) tworzy co$
w rodzaju anonimowo$ci wyznacznikéw tego elementu;
aby zwrécié uwage na melike, wystarczy zmienia¢ ja
w jakim§ specyficznym waskim zakresie (przyklady
244, 245). Chege sie o tym przekonaé¢, trzeba dokladnie
przeanalizowaé zmienno$é meliczng w wszystkich po-
danych przykladach. Przyklad 238 — rozrzut rejestro-
wy wyznacznikéw melicznych; melika jako pochodna
linii ciagglej jest tu zneutralizowana przez rozbicie na
rézne rejestry w ten sposob, zeby$my nie odnosili wra-
zenia warstw melicznych, wéwczas bowiem mielibySmy
do czynienia z konwencjonalnym ujeciem wielogtoso-
wym; 239 — celowo niekomplementarne rozrzucenie
materialu w szeSciu glosach; 240 — optymalne pomie-
szanie glosow melicznych daje w rezultacie tkanke
fakturalna o nie dajgcej sie sprowadzi¢ do pierwotnego
punktu wyjscia masie dzZwiekow rozrzuconych w prze-
strzeni muzycznej; 241 — jeszcze wigksze spotggowanie
poprzedniej technologii rozbicia melicznego; 242 — roz-
rzucenie pojedynczych dzwiekéw po réznych glosach,
wskutek czego pierwotnie ciggla linia meliczna musi
byé niejako ,zebrana” w taki sam spos6b, jak zostala
przez kompozytora rozrzucona; 243 — celowo niejasne
co do ilosci i charakteru gloséw rozrzucenie materiatu
po wszystkich rejestrach — z pozoru jest to jeden glos
przekazany automatycznie réznym rejestrom bez wzgle-
du na konsekwencje, w rzeczywistoSci jednak jest to
produkt meliczny wynikajacy z absolutnej réwnowaz-




noéci wszystkich zakresow rejestrowych; 244 — w czte-
rech akcjach przykladu znajdujemy cztery rézne roz-
wigzania fakturalne, dzieki czemu melika moze byé¢
juz tylko rekonstruowana analitycznie (prawdg jest
jednak, ze pierwotnie mogta ona byé podstawg takiego
procesu, nawet zachowujgc immanentng ceche swoich
nastepstw dzwiekowych; 245 wreszcie — przesuniecie
meliki na plan drugi z jednoczesnym eksponowaniem
jej waloréw (¢wierctony).

e

Napisz sze$¢ kroéotkich fragmentéw muzyki uksztalto-
wanej podobnie jak w przykladzie 237, dbajgc o to,
by zmienno$é meliczna byla mimo swego malego za-
siegu wyraznie styszalna.

C

Skomponuj diluzszy utwoér oparty na powyzszej zasa-
dzie. Nalezy uwzgledni¢ rézne rodzaje zmienno$ci me-
licznej. Czas trwania utworu okolo 8 minut, obsada
kameralna (co najmniej 5 glosow).

44
q

Kompozycyjne odczytywanie watkow melicznych

Przyklad 246 przedstawia szereg sposobow odezytywa-
nia wybranego czterodzwigkowego ukladu poziomego
(rébwniez — w pionie). W wypadku wiekszej iloSci
dzwiekéw sposéb ich odezytywania przestaje sie zamy-
kaé w tak matej iloSci wariantéow (dlatego problem ten
dobrze jest rozwiazywaé na szczuplych iloSciowo mode-
lach). Diagram wskazuje na wielki potencjal mozliwych
zmian dokonywanych na identycznym materiale; w tej
sytuacji melika przestaje by¢ tworem jednoznacznym
i jest bardziej zasobem dzwiekowym niz poziomym
uporzgdkowaniem.

d

W nowej muzyce dochodzi do glosu najwyrazniej ten-
dencja do nieprzeciwstawiania sobie pionu i poziomu,
a takze tendencja do potraktowania uporzadkowan tyl-
ko jako rezultatu okre$lonego stanu rzeczy, jako wy-
niku komponowania, nie za§ jako $wiadomej operacji
poziomej dzwiekami. Na konsekwencje takiego ujmo-
wania meliki wskazuje przyklad 247.
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e

Biorge za podstawe przyklad 246, zbadaj mozliwosci
i konsekwencje kompozycyjne dowolnego czytania pio-
nu i poziomu w przykladzie 247. ;

C

Skomponuj utwoér muzyczny oparty na szeSciu wybra-
nych watkach czterodzwiekowych, stosujgc wszystkie —
doslownie wszystkie! sposoby ich odeczytywania.
Utwér powinien byé napisany na zesp6é! dajgcy mozli-
wos¢ czytelnego wyslyszenia pracy kompozycyjnej
w tym zakresie.
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Zaleznos¢ struktury akordéw od zawarto$ci pionu me-
licznego
i

Na przykladzie 248 widzimy, w jaki sposéb nalezy dzi$
pojmowaé¢ analize wspélbrzmien. Punktem wyjécia
w analizie jest nie suma dzwiekéw skladajacych sie na
wspoétbrzmienie, lecz suma strukturalna, przez ktéra
nalezy rozumieé¢ zbiér wszystkich skladnikéw interwa-
towych (interwaly liczymy péitonami od 1 do 6, prze-

wroty interwaléw mogg by¢é oznaczone kropkami przy
cyfrze; zob. tez rozdz. 49, Notacja interwatowa).

d

W nowej muzyce réwniez akordyka (wspo6ibrzmienia)
jest tylko rezultatem pionowego zespalania dzwiekéw,
dlatego nawet najbardziej dokladna analiza pion6éw nie
jest w stanie nic wyjaéni¢, a w kazdym razie nie na
niej powinna spoczywaé obserwacja metod kompozy-
cyjnych. Mimo to warto sobie zdawaé¢ sprawe, z jakiego
typu specyfika akordowa mamy do czynienia i jakiego
rodzaju jest owa — powstajagca jako rezultat zestawia-
nia dzwigkéw — , harmonika”. W przykladach 249 i 250
jest to harmonika wypadkowa; w przykladzie 249 z po-
zoru wydaje sie, ze pojedyncze glosy sa niezaleine,
a jako takie nie moga stanowi¢ zespolu glosé6w daja-
cych w sumie wsp6lny mianownik harmoniczny, tak
jednak nie jest: w istocie rzeczy zastosowana tu ultra-
chromatyka tworzy co§ w rodzaju harmonicznego kli-
matu, ktéry zawsze dojdzie do glosu; w przykladzie 250
mozemy zaobserwowaé¢ zneutralizowanie harmoniki
cho¢by przez zastosowanie réznych rodzajéw akordéow,




a dajgcy sie jednak uchwyci¢ klimat harmoniczny wy-
plywa tu raczej z modelu fakturalnego niz z uporzad-
kowan dzwigekowych, mimo ze i w tym zakresie mozna
by znalez¢é sporg ilosé ,,zgodnosci”.

e

Napisz trzy serie (po 24 elementy kazda) cztero-, pie-
cio- i szeSciodzwiekéw i poréwnaj je z sobg, biorge pod
uwage ich sumy strukturalne. Zauwaz, jak maja sie do
siebie akordy zbudowane symetrycznie, czytane w od-
wrotnej kolejnosci itp.
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Kompozycyjne zastosowanie akordyki

1

Przyklady 251—257 ilustruja nowe funkcje akordyki.
Na przykladzie 251 widzimy, ze wybrany przez kompo-
zytora interwal stanowi centrum konsytuacji melicz-
nych (do przyktadu dodano diagram stosowanych
dzwiekéw wraz z skalg czestotliwo$ci pojawiania sie
poszczegbélnych wyznacznikéw; warto zwrécié uwage
na transcendentng obecnosé tradycyjnego myslenia har-
monicznego — rola dzwiekéw prowadzacych); przykiad
252 ilustruje tendencje do oderwania sie¢ od zaleznosci
pionowych: a) przez eksponowanie réwnoleglych inter-
waléw, b) przez eksponowanie zestawien nietonalnych,
politonalnych, rozmyslnie dysonansowych; przyktad 253
pokazuje akordyke w jej autonomicznym dzialaniu
(zauwazmy, jak bardzo specyficzny jest dobér interwa-
16w tworzgcych wspéibrzmienia); przyklady 254 i 255 —
wspo6ibrzmienia jako wspélezynnik wzmagajgcy ruch;

przyklad 256 — wspélbrzmienia jako ,towarzyszenie”
glosowi wokalnemu; przyklad 257 — operowanie kon-
sytuacyjnymi zmianami w pionach wsp6tbrzmienio-
wych.

d

W nowej muzyce wspoéibrzmienie nie ma juz ani dziala-
nia formotworczego, ani strukturalnego; bywa jednak
stosowane specyficznie, a nawet (przykiad 257) tworzy
sytuacje, ktére by nie zaistnialy bez jego wspoludziatu.
Jezeli przyjmiemy, ze akordyka moze byé wypadkowa
zejScia sie gloséw, otrzymamy rezultat, ktéry bedzie
znacznie wykraczal poza nasze dotychczasowe doswiad-
czenia w tym zakresie. Modele w przykladzie 258 ilu-

struja specyficzne ,zachowanie sie” materialu dzwieko-
wego w momencie wprowadzenia swobodnej techniki
zestawiania i krzyzowania gloséw; w wypadkowych
pionach uzyskujemy konsekwencje akordowe o bez-
wzglednie réznych walorach, czego dowodem sa sumy
strukturalne podane pod kazdym modelem.

e

Biorge za wz6r metody postepowania kompozycyjnego
widoczne w powyzszych przykladach, uléz trzy rézne
modele o wyraznie harmonicznym charakterze, skupio-
ne na problemach a) organizacji ruchu i b) nowej fak-
tury.

Cc

Opierajac sie na powyzszych modelach, skomponuj trzy
diuzsze fragmenty muzyki na orkiestre kameralng.
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Organizacja mikrostrukturalna
i

Operujac trzema dzwigkami, ktére w muzyce opartej
na serii stanowig jej wycinek, mozemy uzyskaé rezul-
taty warte — jako zamknigete pod wzgledem melicz-
nym — szerszego omoéwienia. Zamykanie sie¢ w malych
grupach trzydzwiekowych neutralizuje niejako wazno$é
samego czynnika melicznego; aby si¢ o tym przekonaé,
wystarczy dokladnie przeanalizowaé modele kompono-
wania w muzyce opartej na zasadach organizacji mi-
krostrukturalnej: przyktad 259a ilustruje rozrzut mate-
rialu trzydzwiekowego w roéznych instrumentach, przy
czym dla kompozytora bylo juz obojetne, czy dana
mikrostruktura tworzy ekwiwalent pasazu, motywu, te-
matu, akordu lub gry wspé6lbrzmien; przyklady 259b
i ¢ dowodza mozliwo$ci rozwinigcia tej metody postepo-
wania. Przyklady 260 i 261 pokazuja technike mikro-
strukturalng w konstrukcjach cigglych zamknietych;
z punktu widzenia organizacji materialu dzwiekowego
jest to duze zubozenie, stad w podanych przykladach
zastosowano rézne metody wewnetrznej zmienno$ei
w materiale. Przyklady 262 i 263 dostarczajg materiatu
analitycznego dla techniki operowania grupami cztero-
dzwiekowymi (przyklad 263 — w formie swobodniej-
szej).




d

Wobec wyczerpywania si¢ mozliwosci operowania ma-
tymi grupami dzwigkéw (jedynie tworczos¢ Weberna
przeczy temu, Webern jednak postuguje si¢ materialem
melicznym mechanicznie i w rezultacie kladzie o wiele
wiekszy nacisk na formalny przebieg utworu) powstaje
problem nieschematycznej metody organizowania ma-
terialu muzycznego. Wydaje sig, ze mozna by tu wpro-
wadzié prawo pewnej zalezno§ci: im bardziej muzyka
zamyka sie w grupach mikrostrukturalnych, tym wigcej
uwagi nalezy po$wigci¢ fakturalnym zmianom dokony-
wanym na materiale. Samo ,odmienianie” materialu
mikrostrukturalnego za pomoca transpozycji, odwroce-
nia, odczytywania rakiem i rakiem w odwréceniu nie
wystarcza; aby unikngé nieuchronnej monotonizacji
przebiegu, nalezy dopelni¢ metody organizacji materia-
lu dzwiekowego innymi parametrami (rytmika, faktura,
zmienno$¢ barw instrumentalnych itp.).

e

Zbadaj dokladnie kompozycyjne metody w przykladzie
264; ustal, ile réznych czynnikéw bierze udziat w for-
mowaniu procesu muzycznego.

C

Biorgc za punkt wyjécia wlasne modele mikrostruktu-
ralne, skomponuj cztery krétkie utwory, postugujac sig
réznymi metodami rozszerzania czynnika zmiennosci
poza sferg meliki. Obsada: 1. dwa fortepiany, 2. trio
smyczkowe, 3. kwartet instrumentow detych i 4. obsada
kameralna — 6—13 instrumentéw roéznego rodzaju.
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Interwaly i ich rola w muzyce wspblczesnej

1

W nowej muzyce zdarza sie coraz czgsciej, ze interwaly
sa wazniejsze od materialu wysoko$ci dzwiekowych;
istnieje nawet mozliwo$¢ pracy kompozycyjnej ograni-
czonej do dyspozycji interwalowej (zob. rozdziaty 57
i 58). Interwaly zawieraja znacznie wiecej informacji
niz material wysoko$ci, o czym mozna sig przekonac
chotby transponujagc muzyke (istota pozostaje niezmie-
niona, nie decyduje wiec o niej sam materiat). Inter-
waly — dobrane lub preferowane — moga tez zadecy-

33

dowaé o klimacie harmonicznym muzyki (przyklady
265—267). W przykladzie 265 muzyka opiera sie na dwu
koncepcjach jednocze$nie — na linearnej i harmonicz-
nej; jak dalece dwoistosé ta jest istotna dla muzyki,
dowodza réznice w planach dynamicznych utworu.
Przyklad 266 ilustruje bardziej rozwinietg koncepcje
pionowego i poziomego ksztaltowania materialu. W tym
przykladzie interwaly odgrywaja o wiele wigksza role
niz w poprzednim z kilku wzgledéw; po pierwsze, zaséb
interwalowy wydobyty jest na pierwszy plan jako
warstwa (tu mozna uzyé tego stowa) ekspresyjna; po
drugie, wszystkie wspélbrzmienia — genetycznie prze-
waznie dwudzwiekowe — kryja w sobie rowniez owag
interwalowa meliczng jako$é (ich zasieg jest olbrzymi:
od matych sekund az po interwaly przekraczajace pigt
oktaw!); po trzecie, z obu koncepcji wynika rezultat
fakturalny bardzo odrebny dzieki bogactwu uzytych
interwalow. W przykladzie 267 interwalistyka meliczna
spotegowana jest wspoblgrajacymi lub antynomicznymi
interwalami w zakresie dynamiki i bardzo zlozonych
wartosci czasowych.

e

Przeanalizuj wplyw interwalow na specyfike jezyka
dzwiekowego w przykladach 265—267; zbadaj, - jakie
elementy wiazg sie ze zmienno$cig interwalows, a jakie
sa od niej niezalezne.

c

Skomponuj diuzszy utwoér fortepianowy — trwajgcy
okolo 4'30” — uwzgledniajgc mozliwo$¢é pracy kompo-
zycyjnej ograniczonej do dyspozycji interwalowej. Na
tym utworze skomponuj drugg wersje, w ktérej — na
zasadzie przyporzadkowania, ale tez i antynomii — in-
ne elementy dopelnilyby obrazu calosci.
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Notacja interwatowa

1

Wszystkie interwaly zamykaja sie¢ w poéloktawie. Naj-
mniejszym interwalem jest péiton, najwigkszym — try-
ton; interwaly wieksze od trytonu oznaczamy jako
przewroty, dodajac do nich kropke przy cyfrze; posze-
rzenia oktawowe zaznaczamy kreskg przy cyfrze (zesta-
wienie 268).




d

Zapis powyzszy zamyka w sobie szereg praw struktu-
ralnych bardzo istotnych dla ksztaltowania muzyki,
a niezaleznych od dotychczasowych nawykéw w zakre-
sie meliki. Ograniczenie sie do trytonu i uznanie wszel-
kich interwaléw wykraczajgcych poza te odleglosé za
przewroty i poszerzenia oktawowe pozwala na uniwer-
salne spojrzenie na material muzyczny. W praktyce
wszelkie rozwiniecia interwaléw od sekundy matej do
trytonu sg tylko interpretacja konkretnego zdarzenia
interwatowego.

e

Biorgc za podstawe sposéb notowania interwaléw sto-
sowany w przykladzie 268, przedstaw w notacji inter-
walowej uklad materiatu przykladéw 269—271.
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Analiza interwalowa meliki

i
Materiatl dzwigkowy mozna ujmowaé jako przebieg wy-
lgcznie interwalowy, w ktérym do wynotowania pozo-
staja jedynie interwaly (od 1 — sekunda matla, do 6 —
tryton) i zmiany ich kierunkéw (kierunek pierwszego
interwalu oznaczamy strzalky, zmiany kierunku — kre-
ska pomiedzy wyznacznikami interwatowymi; zapis
272).

d

Rzecz wymaga blizszego wyja$nienia: w omawianym tu
zapisie cyfrowym zachodzi bardzo istotna zaleznosé po-
miedzy wielkoScig interwalu a jego kierunkiem. Septy-
ma wielka w goére (11°, np. c-h) odpowiada dzwiekowo
sekundzie malej w dét (|1, c-H), a sekunda mala
w goére ( 11, c-des) jest czym$ zasadniczo innym niz
sekunda mata w dé! (czego dowodzi juz choéby sama
zmiana nazwy dzwieku: c-des oraz c-H). Dlatego wlas-
nie, zapisujgc na przyklad serie wielointerwalowg w jak
najmniejszym zasiegu caloSciowym (np. w oktawie),
musimy zaznaczy¢ w notacji ambiwalencje interwalo-
wa. Notujgc interwaly wraz ze zmianami kierunkoéw,
odnotowujemy istotna, dajaca sie dowolnie przetranspo-

nowac tre$¢ meliczng ukladu dzwiekowego bez ucieka-
nia sie do operowania nazwami dzwiekéw, a zatem —
w pewnej abstrakcji, ktéra jest konieczna tam, gdzie
nie chcemy fetyszyzowaé samego materialu wysokosci
dzwiekowych.

e

Zapisz w notacji nutowej przebieg meliczny przyktadu
273 i sprawdz wynik. z podanym pod tematem zadania
rozwigzaniem. Napisz w notacji interwalowej przebieg
meliczny przykladow 274—276.
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Wybér interwaléw; konsekwencje selekeji interwatowej
i

Wybér interwaléw (przewaga pewnych interwaléw nad

innymi czy — w skrajnym wypadku — ograniczenie

przebiegu melicznego do kilku interwaléw) tworzy ro-

dzaj stalego klimatu harmonicznego, na ktérym moze

kompozytorowi zalezeé¢. Przyklad 277 ilustruje sposéb

doboru interwalowego i plynace z niego konsekwencje
dzwiekowe i akordowe.

d

Nasuwa sie tu szereg probleméw, ktére wymagaja wy-
jaénienia. Przede wszystkim: czy istnieje konieczno$é
wyboru interwaléow? Jest jasne, ze takiej koniecznosci
nie ma. Rozmy$lne ograniczenie procesu melicznego do
wybranych interwaléw bynajmniej nie stoi w zadnej
sprzecznoSci ze zmienno$cig materialu dzwiekowego.
Istniejg grupy interwalowe, ktére w prosty sposéb
umozliwiaja ukladanie nie konczgcych sie serii o stale
zmiennych wysokoSciach dzwiekowych (tylko niektére
interwaly, np. ‘2, 4, 6, ograniczaja mechanicznie mozli-
woS¢ operowania wszystkimi dzwigkami). A zatem
ograniczenie sie¢ do kilku interwaléw nie tworzy zasad-
niczych skrepowan, daje natomiast okazje do zdyscypli-
nowanego formowania materialu przynajmniej pod jed-
nym wzgledem, tzn. pod wzgledem interwatowym,
dzigki czemu utwoér muzyczny, poddawany najrézno-
rodniejszym operacjom, jest jednak zintegrowany
w sferze $rodk6w interwalowych.




e

Zbadaj pionowe i poziome konsekwencje
z ograniczenia meliki do interwalow:

plynace

Skomponuj trzy krétkie utwory fortepianowe oparte na
specyficznym doborze interwaléw (konsekwencje piono-
we tego wyboru moga wykracza¢ poza obrang inter-
walistyke).
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Modele pieciodzwigkowe zamknigte w obrebie tercji
wielkiej

1

Pie¢ sasiadujacych z soba dzwiekéw chromatycznych
mozna zestawi¢é w rézne warianty (przykiad 278). 120
mozliwych wariantéw modelu pigciodZwigkowego uzy-
skujemy w ten sposéb, ze kazdemu dzwigkowi przypi-
sujemy na stale odpowiednig cyfre i kolejno zmienia-
my porzadek cyfr (a wiec i dzwiekéw). Material ogra-
niczony do interwalu tercji wielkiej (w naszym wy-
padku wszystkie dzwigki pomiedzy dis a g) stanowi bez
wzgledu na jego uporzadkowanie wartos¢ stalg. Struk-
turalng konsekwencja zmiany kolejnosci interwaléw
w takim zamkpietym ukladzie jest réozna zawarto$é
interwalowa modeli pieciodzwigekowych (np. 0220 ozna-
cza brak malej sekundy i wielkiej tercji oraz obecnosé
2 wielkich sekund i 2 malych tercji, 4000 oznacza obec-
noéé wylacznie 4 matych sekund itd.); jej analiza po-
zwala z kolei na usystematyzowanie réznych modeli
w grupy o tej samej zawartosci interwalowej (Dy, Dy,
Ds; model A pojawia sie¢ tylko na poczatku — Ay —
i na koncu — A, — wykazu). Konsekwencje ogranicze-
nia struktur do pigeciodzwiekowych ugrupowan sg za-
lezne wylgcznie od metody kompozycyjnego postepowa-
nia.

35

d

Model pigciodzwigkowy moze nam stuzy¢ jako uklad
doswiadczalny; na jego materiale widaé¢ do$¢ przej-
rzyScie rezultaty wewnetrznych zmian ukladu dzwigko-
wego. W praktyce kompozytorskiej nie ma potrzeby
ograniczania materialu do tak waskiego zasiegu, ale
uklady takie mozna stosowaé, a juz na pewno warto
sie nimi poslugiwaé, nadbudowujac je nad soba w po-
staci zespotu ukladow.

e

Zbadaj konsekwencje plyngce z zamkniecia ukladu
dzwiekowego do pieciu dzwiekéw; zbadaj mozliwosci
transpozycji tych modeli na inne elementy.
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Praca na modelach sze$ciodzwiekowych zamknietych
w obrebie kwarty

1

Zestawienie 279 ilustruje wszystkie mozliwe warianty
wyjéciowego modelu chromatycznego w obrebie kwar-
ty. Sposéb indeksowania tego typu modeli znamy juz
z poprzedniego rozdziatu, tu tylko — aby nie i§¢ po
linii najbardziej konwencjonalnej — postuzono sie od-
wrotnos$cig instrumentacji. W katalogu 720 wariantow
pelnego uniwersum chromatycznego podano takze dla
kazdego modelu kierunek ruchu i wielko$é¢ kolejnych
interwaléw, ilo§¢ zmian kierunku ruchu, zawarto$¢ in-
terwalowag oraz wielko$¢ odstepu pomiedzy 1. a 6.
dzwiekiem.

d

Nie wszystkie warianty modelu 279 moga mie¢ pelne
zastosowanie w kompozycji, wszystkie jednak razem
stanowia bogaty material poréwnawczy, latwo uchwyt-
ny na skutek ograniczenia sie do polowy ciaggu chroma-
tycznego. Przyklad 280 demonstruje ograniczenie sig¢ do
wariantéw serii o rozszerzajacych sie interwatach.

C

Biorac za podstawe idee przykladu 280, skomponuj
dluzszy utwér na fortepian, wyczerpujacy warianty
przyjetego przez siebie modelu.




54
q

Analiza zawarto$ci wariantow szeSciodzwiekowego uni-
wersum chromatycznego

Zestawienie 279 pozwala na sporzgdzenie jeszcze inne-
go katalogu: 281. W tym zestawieniu punktem wyjscia
jest zawarto$¢ interwalowa modeli sze$ciodzwiekowych.
Z natury samego ukladu wynika, ze kazdemu uporzad-
kowaniu odpowiada jego wariant odwrécony (poroéw-
naj dla przykladu motywy 347 i 374; drugi motyw jest
dokladnym odwréceniem pierwszego, co jednoczesnie
laczy sie z faktem, ze moze by¢ odeczytany jako jego
rak). Prawo odpowiednio$ci motywéw dziata tu w calej
rozcigglosci. Posréd motywoéw znajdujg sie motywy
zupeinie nieinteresujace, np. motyw 50000 (1 i 720),
zdarzaja sie jednak motywy obdarzone szczeg6lnymi
cechami, np. motyw 11111 (seria wszechinterwatowa),
bardzo bogato reprezentowany, czy wspomniany juz
motyw 00320 (347 i 374), oparty wylacznie na tercjach.
Dzielac motywy na kategorie, uzyskujemy pelniejszy
niz dotad obraz réznic dzielacych warianty tego samego
modelu wyjsciowego.

e

Wybierz kilka innych modeli piecio- i szeSciodzwigko-
wych i zbadaj (ograniczajgc sie tylko do préb) poznane
ostatnio konsekwencje, wynikajace z uporzadkowanego
zmieniania miejsc w danym ukladzie (przyklad 282).
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Modele harmoniczne
i

Zestawienie 283 ilustruje jako$é modeli harmonicznych
w ukladzie tropowym. Kolo tropowe dzielimy na 12 od-
cinkéw poéttonowych w postepie chromatycznym. Wy-
znaczajac dla kazdego dzwieku modelu harmonicznego
punkty i lgczac je z soba, uzyskujemy na kole tropo-
wym obraz ukladu dzwiekéw, ktéry mozemy oczywiscie

transponowaé, odwracaé¢ itp. (a) — model harmoniczny
zostaje wowezas ten sam (b). W przykladzie 283 podano

jedynie wzoér ksztaltowania modeli harmonicznych oraz
sposéb badania wszystkich mozliwosci (sposéb progra-
mowany) znanym nam juz dobrze ukladem porzadko-
wym (c); do przykladu dolaczono kilka rozwigzan szcze-
gélowych (d: program trzech pierwszych pozyciji).

e

Rozwingé dokladnie przyklady 283. Ponadto przyjaé za
punkt wyjécia kolo o$miodzwiekowe i zbadaé na nim
modele pieciodzwiekowe, a takze kolo dziewiecio-
dzwigkowe i zbadaé na nim modele czterodzwiekowe.

C

Skomponuj 3 krétkie utwory zbudowane na modelach
kél oSmiodzwiekowych i dziewieciodZzwiekowych. Za-
stosuj progresje w odchodzeniu od przyjetych modeli:
pierwszy utwoér moze byé ujety w sposéb bardzo jesz-
cze ,harmoniczny”, ostatni powinien zawiera¢ zaledwie
Slady wstepnego, preformacyjnego zestawienia dzwie-
kow.
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Studia interwalowe
i

Przyktady 284—289 przedstawiaja rézne sposoby opero-
wania interwalami i rézne rezultaty dzialania na inter-
walach. W przykladzie 284 mamy do czynienia z ma-
teria tylko z pozoru prosta, w istocie rzeczy interwatly
pomiedzy dzwiekami wzbogacone éwierétonowymi za-
miennikami nie daja si¢ sprowadzi¢é do prostej sumy
strukturalnej; jest to twér na pewno interwalowy, jed-
noczeSnie jednak nie interwaly sa tu wazne, lecz bar-
wa wewnetrznych relacji dzwigkowych. W przykladzie
285 tekst pojedynczych gloséw jest wprawdzie wyjat-
kowo przejrzysty w swej konsystencji interwalowej,
lecz przebieg caloSciowy nie da sie sprowadzié do ma-
terialu, z ktérego zostal utworzony (wrazenie to pogle-
bia polimetria, ujecie calego procesu w trzech réznych
metrach). W przykladzie 286 trzy linie opieraja sie na
wlasnej interwalistyce; dzieki nadaniu procesowi wsp6l-
nych cech agogicznych, a takze dzieki krzyzowaniu glo-
séw materia interwalowa staje sie anonimowa. Przy-
klad 287 przedstawia pewnag calo$¢é muzyczng zbudo-




wang na watkach wszystkich mozliwych interwalow.
Tendencja do wypelnienia przestrzeni muzycznej pel-
nym zasobem dzwiekowym uwidoczniona jest w przy-
ktadzie 289, gdzie kompleks 24 réoznych dzwiekow jest
powoli tworzony z motywéw interwalowych podobnego
rzedu. Wreszcie przykilad 288 ilustruje mozliwos¢ wa-
riatywnego konstruowania tekstu muzycznego za po-
moca obnizania i podwyzszania jego czastek.

e

Przeprowadz dokladng analize powyzszych przykladow,
dodaj do nich nowe, wlasne, rozwiniete w roznych za-
kresach. Przeanalizuj dokladnie sposéb redakeji inter-
walowej w przykladzie 288 i napisz dluzszy fragment
oparty na podobnej zasadzie (zachowanie redakcji in-
nych elementow poza interwalami jest konieczne).
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Studium w diagramie — idea
i

Idea studium w diagramie opiera si¢ na infinitywnosci
mozliwych wersji utworu. Przyklad 290 ilustruje i ko-
mentuje zarazem te ideg, przedstawiajac: a) muzyke,
zapis, b) komentarz interpretacyjny, ¢) model postepo-
wania studium mozliwosci, d) wybor materialu
zmiennego (zakladajacy niepowtarzanie dzwiekow). Kil-
ka wyjasnien zasadniczych: zapis analizowanego przez
nas utworu (290a) sklada sie¢ z dwu warstw: w goérnej
podane sg teksty muzyczne, w dolnej — ilo$¢ mozli-
wosci dla danego ukladu. Przyklad 290b komentuje za-
pis: element k (komorka dzwiekowa) sklada sie z dwu
dzwiekow, strzalka wskazuje kierunek ruchu interwatu,
cyfry oznaczaja rodzaj interwalu, przy czym zamiast
malej sekundy moze to by¢ mala nona, zamiast malej
tercji mala decyma itp.; przyklad 290c ilustruje zaséb
wszystkich mozliwo$ci, jesli przyjmiemy, ze punktem
wyjscia bedzie dzwiek a (wszystkich mozliwosci jest
zatem 12 razy wiecej!). Dzwieki podane w ramkach sg
r6zne i jako takie wypelniaja bardzo istotny waru-
nek zmienno$ci materialowej; przyklad 290d zestawia
te zmienne uklady dzwiekowe.

C

Skomponuj podobne studia, biorge za punkt wyjscia
wlasne idee kompozycji infinitywnej.

37
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Studium w diagramie — realizacja

i
Przyklady 291a, b, ¢ demonstrujg problemy realizacyjne
studium w diagramie, przyklady 292 a, b dotyczg osob-

nego problemu wyboru mozliwosci z punktu widzenia
szerszej zmienno$ci materialu dzwiekowego.

e

Przeanalizuj przyklady 291—292, wybierajac przede
wszystkim zagadnienia zmienno$ci materiatu. Nalezy
znalezé wlasne rozwigzania realizacyjne: niektére przy-
klady mozna rozwigzywaé diametralnie réznie — wtedy
unaoczni sie¢ bogactwo Srodkéw plyngcych z przyjecia
samej zasady studiow w diagramie. Studia w diagramie
przenoszg nas z relatywnosci kompozycyjnej w sfere
konkretnych zadan, w naszym przypadku o tyle intere-
sujacych, ze nadbudowanych na nie istniejgcym mate-
riale. Okazuje si¢ — w realizacji widaé to szczeg6lnie
wyraznie — ze mozemy idee kompozycyjne wyabstra-
howywa¢ z materialu wysokosci dzwiekowych, zachowu-
jac dla muzyki pewne prawidlowosci. I tak np. w na-
szym przyktadzie istnienie okreS$lonego klimatu harmo-
nicznego gwarantowane jest przez sam wybér idei kom-
pozycyjnej, mimo ze w realizacji mozemy operowa¢é
stosunkowo dowolnymi interwalami. Z idei interwalo-
wych mozemy sie latwo przenies¢ na idee pokrewne,
odnoszgce sie do innych zakres6w muzycznych.

Cc

Skomponuj diuzszy utwoér w postaci diagramu, wybie-
rajac dla niego inne idee dzwiekowe. Nalezy mie¢ na
uwadze konkretny instrument, mozna jednak przed-
stawi¢ kompozycje w postaci oderwanej od konwencjo-
nalnego myslenia fakturalnego.
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Kody
i
Kody — rozszerzona wersja studium w diagramie —

obejmuja infinitywno$é w szczegélach determinowana,
ale ograniczong apriorycznie w wielu zakresach do tego




stopnia, ze nie majgc informacji o dzwigkach, mozemy
byé poinformowani o rodzaju (,stylu”) muzyki, ktérej
rozmaite wersje beda sie bardzo roéznily w pewnych
tylko zakresach, w innych pozostana podobne. Przykla-
dy 293—294 ilustruja problemy zwigzane z okreSlonymi
dyspozycjami. Dysponowanie muzyki w ten sposob, ze
zamiast konkretnych rozwigzan piszemy kody, jest
szezegblnie pouczajace z punktu widzenia obserwacji
.,zachowania sie” materialu dzwiekowego w roéznych
sytuacjach. Decydujac o tym, w jakich granicach za-
myka sie muzyka — bo kody delimituja wyraznie pew-
ne zakresy muzyki — kompozytor przerzuca punkt
ciezkoéci z konwencjonalnego dzialania w konkretyza-
cji na dzialanie otwarte, na dzialanie, ktérego istotng
cecha jest przyblizono$¢ (aproksymatywnos¢). Aktualne
do$wiadczenia kompozytorskie sklaniaja nas do innego
niz dotad rozumienia muzyki: jezeli zakladamy, ze ja-
ki element moze byé wtérny, a inny pierwszoplano-
wy, to mozemy przyja¢, ze wypadkowa dotad forma
moze byé¢ elementem pierwszoplanowym. natomiast
,wypelniajaca” ja materia — elementem wtoérnym, za-
pisanym w naszym wypadku za pomoca otwartych
kodow.

e

Przeanalizuj — wiasng metodg — przyklady 293—294,
kazdy z innego (wybranego) punktu widzenia. Nalezy
pbjsé raczej w kierunku dokladnego zbadania drobnego
watku kompozycyjnego, niz zajmowaé sie realizacja
wiekszej caloéci. Jeden z przykladow mozna zbadaé
réwniez pod katem odwracalnosci (zamienno$ci) para-
metréow.

C

Napisz krétki utwér oparty na idei kodow, stosujac
inne niz dotad poznane metody przyblizonego trakto-
wania materiatu dzwiekowego (utwoér na maly zespoél

kameralny, zlozony z pojedynczych roéznych instru-
mentow).
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Melika aproksymatywna

i
Ostatnie rozdzialy dotyczyly precyzacji jesSli juz nie
wysokosei dzwigkowych, to przynajmniej materiatu

interwalowego. Istnieje jednak mozliwo$é jeszcze dal-

szej swobody w zakresie materialu wysokoSci dzwie-
kowych. Moze ona polegaé na aproksymatywnosci.
Przyklady 295—308 wystarczajaco ilustruja problematy-
ke: przyklady 295, 296 pokazuja, jak dalece material
gesto zmieniany staje sie juz przez ten fakt obojetny,
neutralny; przyklady 297, 298 dowodza jeszcze wigk-
szej anonimowos$ci samego materialu mimo roli, jaka
kompozytorzy przypisuja jego zmienno$ci; przyklady
299 i 300 demonstrujg przelozenie tego stanu rzeczy na
material perkusyjny lub quasi-perkusyjny; przyklad
301 dowodzi mozliwosci traktowania zmiennego (neu-
tralnego) materialu jako bazy wyjSciowej dla operacji
w zakresie barwy (tu naleza tez przyklady 302—304);
aproksymacja (i sens jej zastosowania) w muzyce wo-
kalnej: 305, 306, w muzyce instrumentalnej: 307, 308.

d

Melika aproksymatywna operuje materialem przybli-
zonym, wrazeniowo identycznym lub podobnym do ma-
terialu zapisanego S$cisle i bynajmniej nie oznacza dla
realizatora zupelnej swobody: ekwiwalent braku okre-
slenia wysoko$ci i interwalow tworzy determinacja w
innych zakresach, np. w zakresie formy.

e

Przeanalizuj przyklady 295—308, wybierajagc z nich
szezegoOlnie te problemy, ktére zawieraja informacje na
temat mozliwo$ci ominigcia precyzacji materialu dzwie-
kowego.

C

Skomponuj dluzszy utwoér kameralny, stosujac wy-
tacznie melike aproksymatywng (do kompozycji dolacz
obszerny komentarz, méwiacy o tym, jak nalezy rozu-

mie¢ poszczegblne metody zapisu aproksymatyw-
nego).
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Nowy typ traktowania orkiestry .
i 5
W. nowej muzyce wyrézniamy dwie tendencje — ka-

meralizacje orkiestry i monumentalizacje¢. Klasyczna




obsada orkiestrowa jest dzi§ — praktycznie biorac —
nie do przyjecia, jej miejsce zajmuje obsada niezalezna
od konwencji symfonicznych, np. zesp6l instrumentéow
perkusyjnych (zob. przyklad 309 — obsada, zapis i roz-
mieszezenie instrumentéw). Rozwo6j jezyka dzwiekowe-
go, polegajacy na stopniowej atomizacji materiatu, przy-
czynit sie do zasadniczych przemian w traktowaniu ze-
spotu orkiestrowego. Poszczeg6lne linie zespolu sa trak-
towane solistycznie i jesli nawet tworzg w sumie ze-
stawienie homogeniczne, to zachowuja przy tym pelng
niezalezno$¢ glosow (przyklady 310—313). Typowym
modelem nowego, solistycznego traktowania orkiestry
jest tworczos¢é Weberna (przykiad 314). Inne mozliwosci
traktowania solistycznie obsadzonej orkiestry przedsta-
wiajg przyklady muzyki punktualistycznej (315 i 316).

d

Atomizacja materialu dzwiekowego w nowej orkiestrze
ma na celu rozbicie jednolitosci muzyki; atomizacja
poszezegblnych czastek pionu orkiestrowego nie przeczy
wszakze mozliwosei nowego zestawienia w jednolita
calosé, czego dowodem jest wigkszosé wspolezesnych
dziet awangardowych. Przyklad 317 ilustruje kameral-
ne (bo na ogél czteroglosowe) potraktowanie wielkiego,
40-osobowego zespolu orkiestralnego, prowadzace do
ustawicznych zmian barwy instrumentalnej; przykiad
318 przedstawia podobng sytuacje (w obu wypadkach
mamy do czynienia ze stale, cho¢ niemetodycznie zmie-
niajagca sie gra interwalami barwnymi).

e

Biorac za punkt wyjscia obsade w przykladzie 318,
skonfrontuj w pionie najbardziej réznigce sie barwy
instrumentalne.

C
Wymysl 10 réznych — kameralnych i orkiestrowych —
obsad zespolowych i napisz na kazda z nich kilku-

nastosekundowy, pelny fragment muzyki o charakterze
materialowej i barwowej ekspozycji.
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Selekcja i uspecyficznienie barwy

i
W ramach ogélnych mozliwosci zestawiania barw i kon-
frontacji gloséw instrumentalnych i wokalnych mozli-

we jest uspecyficznienie barwy. Dokonuje si¢ ono na
drodze szczegbélnego rodzaju selekeji, polegajacej na
zawezeniu problematyki technicznej do jakiego§ wy-
branego zjawiska, aby tym pelniej mozna bylo wydo-
byé z materialu jego odrebnos¢. Odrebnos$¢ nie przy-
padkowg, lecz wtlasnie specyficzng, kazaca nam widzieé
w utworze wyrazne rozwigzanie wybranego proble-
mu technicznego dzieki jego wyeksponowaniu. Nalezy
zaznaczy¢, ze uspecyficznienie barwy moze obejmowaé
bardzo krétki wycinek catego utworu. Oto przykilady:
319 — pierwsze takty rozbudowanego utworu, pelnego
(przy calej monotonii obsady) réznych rozwigzan fak-
turalnych i dzwigekowych; barwy rozgrywaja si¢ w pio-
nie przy jednoczesnej redukcji glosow z pieciu do
trzech (wspélbrzmienie fletowo-klarnetowe daje znaé
o neutralno$ci poczatku muzyki); 320 — redukcja ma-
teriatu do mozliwie najmniejszej ilosei gloséw (trio
smyczkowe reprezentowane przez dwoje skrzypiec
przy malo znaczgcym materiale: nuty przytrzymane,
powtarzane motywy etc.); 321 — redukcja substancji
muzycznej do nut zatrzymanych, ,neutralne” zachowa-
nie si¢ materialu w fragmencie 4-sekundowym itd. Do
specyficznosci materialu i procesu przyczynia sie tu
sama redukcja, ale bywaja przypadki jeszcze staran-
niejszego wyboru (komponowania): przyklad 322 skla-
da sie z dwu pionéw bardzo starannie wewnetrznie
skomponowanych, dzieki czemu tworza one niepowta-
rzalne w utworze zespolenie glosow: motywy réznych
instrumentéw w pierwszym pionie, dynamiczna pro-
jekcja czastek akordu w drugim pionie.

Przyklad 323 ilustruje selekcje barwy i jej redukcje do
perkusyjnych instrumentéw metalowych: odrebnosé tak
zredukowanej muzyki poteguje sie przez daleko idace
réznicowania dynamiczne; w przykladzie 324 redukcja
dzwiekowa widoczna jest rowniez w ograniczeniu ambi-
tusu glosé6w, dzieki czemu z tak ,,zubozonej” muzyki
wytworzyé sie moze specyficzny klimat emocjonalny.
W celu uzyskania swoistych klimatow dzwiekowych
kompozytorzy postuguja sie specjalnie wyszukanymi
zestawieniami: klawesyn na tle bogatego instrumen-
tarium perkusyjnego (325), rozmys$lna redukcja mate-
rialu do minimum (326). Rzecz jasna, ze specyficznosé
muzyki latwiej mozna uzyska¢ dzieki niestereotypowe-
mu traktowaniu instrumentéw: zamiast operowaé¢ kon-
wencjonalng barwa, kompozytor stosuje szereg S$rod-
kow realizacyjnych, ktére przesuwaja punkt cigezkoSci
z barwy na odrebno$¢ brzmienia; w przykladzie 327
bedzie to wyzyskanie bogatego repertuaru Srodkéw
wykonawezych na saksofonie altowym. O wiele latwiej
jednak mozna osiggngé specyficzno$¢é brzmienia, jesli
sie zastosuje zmiennoé¢ w ramach homogenicznosci (328).




d

Nasuwa si¢ tu problem kompozycyjnego wyzyskania
idei fakturalnych, ktoére niejako automatycznie rozsze-
rzaja walory nowej barwy instrumentalnej: wystarczy
nawet proste uklady dzwiekowe zestawi¢ z sobg w spe-
cyficznym przemieszaniu, aby wuzyskaé rezultat wra-
zeniowy odlegly od konwencji wynikajacych z samych
elementow, z ktéorych calos¢ zostala zlozona (przykiady
329, 330).

e

Przeanalizuj dokladnie rezultaty plynace z selekcji
i uspecyficznienia barwy instrumentéw na materiale
przyktadu 330.

C

Skomponuj dtuzszy utwér na 24 rézne instrumenty, kon-
centrujac sie na selekeji i uspecyficznieniu barwy zespothu.
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Preparacja instrumentéw
i

Pewna niezbyt wielka cze$é instrumentéw umozliwia
zmiang ich barwy dzieki preparacjom. Preparowaé moz-
na fortepian, instrumenty smyczkowe i niektére instru-
menty perkusyjne. Dzieki preparacji uzyskujemy nie
tylko nowe barwy instrumentéw, co w koncu nie wy-
starcza na dlugo, lecz przenosimy sie na teren materia-
lu znacznie rozszerzonego. A zatem preparacja obok
normalnego traktowania instrumentéw — i to nie w
celu odnowienia barwy, lecz w celu uzyskania szerokiej
skali materialowej i interwalowej (dzwigek preparowany
obok dzwigeku niepreparowanego tworzy specyficzny
rodzaj interwalu, poréwnaj przykilady 331 oraz 332).
Elementarng i bardziej kunsztowng preparacje instru-
mentéw przedstawiaja przyklady 333 (fortepian) i 334
(smyczki).

d

Wchodzi tu w gre problem zasadniczy: preparacja nie
ma na celu zastgpienia autentycznej barwy instrumen-
tu nowsa, inng barwg (znacznie — rzecz zrozumiala —
gorsza, mniej efektowna, choé¢ odrebng), lecz uzyskanie
nowego efektu wrazeniowego, pozostajacego zawsze w
jakiej$ relacji do niepreparowanego oryginatu.

40

e

Ul6z krotkie zestawienie preparacji na fortepian, ma-
jac na uwadze przede wszystkim barwe dzwiekéw pre-
parowanych.

Cc

Biorge za podstawe powyzsze zestawienie $rodkéw pre-
paracji, skomponuj dluzszy utwér na fortepian, moty-
wujac kompozycyjnie sens stosowania instrumentalnej
preparacji.
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Preparacja w zespolach wokalnych i instrumentalnych
i

Obok mozliwosci preparacji jednego zrédla dzwieku
istnieje mozliwo$¢é — w réznym stopniu zaawansowa-
nej — preparacji wiekszych zespoléw. Moze sie ona
odbywa¢ na zasadzie a) preparacji homogenicznej (w
celu uzyskania nowego, ale jednolitego zmienionego
brzmienia) i b) preparacji poligenicznej, w ktorej
kazdy glos preparowany jest inaczej (w celu
uzyskania jak najszerszej skali réznych odmian dzwie-
kowych). Pierwsze kroki zmierzajace ku preparacji
moga polega¢ na odmiennym niz dotad traktowaniu
samej faktury (przyklad tak elementarnie preparowanej
muzyki wokalnej — 335). Preparacja rzeczywista wy-
maga zmiany dotychczasowych funkeji wykonaweczych
poszczegblnych glosow (przyklady: dla muzyki wokal-
nej — 336, dla muzyki instrumentalnej — 337).

d

Nie kazda odmienna forma traktowania instrumentu
moze by¢ okreSlona mianem preparacji. Istnieje wiele
przykladéw preparacji pozornej. W tych wypadkach
chodzi kompozytorom o rozszerzenie dotychczasowej
skali $srodkéw barwnych (z poprzedniego rozdzialu wie-
my, ze takie przeciwstawienie barwy preparowanej bar-
wie organicznej, elementarnej daje rezultaty wtlasnie
dlatego, ze mamy oryginal i jego przeksztalcenie; nie
znaczy to jednak, by ta metoda miata wyzszo$¢é nad
metoda preparacji totalnej, ktéora stawia kompozytora
w zupeinie nowej sytuacji, a to w dzisiejszej muzyce
znaczy wiele).




e

Przeanalizuj dokladnie przyklady z tego rozdzialu pod
katem kompozycyjnego zasiegu preparacji.

C

Napisz dwa krétkie utwory o cechach preparacji — na
zesp6t wokalny i na zesp6l instrumentalny (do 12
0so6b).

q
Dzwigk zmienny
i

Material wysokoSci dzwiekowych mozemy traktowaé
jako material wynikajacy z transpozycji jednego
dzwieku, mozemy zatem okre$laé go wzgledem jakiego$
punktu stalego, wobec ktorego jest on dzwigkiem trans-
ponowanym. Operowanie jednym dzwigkiem, jedng i tg
samg wysokoscig jest mozliwe tylko wowezas, jeSli
zmienno$¢ (owo transponowanie) przerzucimy na inne
elementy. Mozna wszakze komponowaé¢ zmiennoS$cia
samych dzwigekéw; wowczas zmienno$¢ ta musi byé
przeprowadzona wielozakresowo. DomyS$lamy sie, ze nie
mozna w kompozycji opieraé si¢ na samym tylko ciggu
zmiennych dzwiekéw, gdyz byloby to co prawda kom-
pozycyjnie bogate, ale tez zbyt jednostronne. Wiemy,
ze jeSli seria jako material poziomy miala sens, to tylko
jako uporzadkowanie zwalniajgce od porzadkowania w
tym zakresie, a tym samym zmuszajace kompozytora
do stosowania zabiegébw kompozycyjnych obejmujacych
inne zakresy (przyklady 338 i 339 ilustruja takie ,wie-
cejzakresowe” metody zmiennoSci: 338 — dzieki kon-
trastowemu potraktowaniu poszczego6lnych czgstek prze-
biegu, 339 — dzieki dowolnoSciom interpretacyjnym w
ramach podanego zapisu). Dzwiek zmienny jest zatem
wynikiem nie tylko operacji transpozycyjnych, ale row-
niez kompozycyjnych konsytuacji. Ilustruja te zjawiska
przyklady 340, 341.

d

Dzwiek zmienny nie jest zatem wartoScia dajaca sie
wyizolowaé. Pojawiajac sie jako funkeja szczegblnego
rodzaju wielowymiarowych zmienno$ci, dzwiek zmien-
ny obarczony jest nie tylko wiasnymi parametrami,
tzn. tymi cechami, ktérymi sam sie¢ odznacza, ale row-
niez parametrami posrednimi, tzn. tymi, ktére wyni-

kajg z jego ulokowania w konkretnej sytuacji kompo-
zycyjnej. Komponowaé znaczy wigec w tym wypadku
»sodnawiaé” dzwiek przez stale zmienne usytuowanie
go wobec innych dzwigekéw, a takze przez ustawiczne
zmiany jego funkeji wobec innych dzwiekéow.

e

U6z dwa sporej dlugosci modele dzwiekéw zmiennych,
ktére przez swoja wielowymiarowsa zmienno$é beda
mialy znaczenie zmiennych wyznacznikéw faktural-
nych.

C

Na obu powyzszych modelach skomponuj dwa diuzsze
utwory: a) na zesp6! kameralny (poligeniczny, obsada
typu: flet, tragbka, fortepian, wibrafon, glos i altéwka),
b) na wieloosobowy zesp6t kameralny (solistyczna orkie-
stra kameralna, instrumenty rézne). Oba utwory nie
powinny przystawaé do przykladéw cytowanych w tym
rozdziale, powinny wynikaé niejako automatycznie z
zalozonej wieloparametrowej zmienno§ci® samych mo-
deli.
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Dzwigk przeksztalcony

i
Przeksztalcenie dzwieku moze sie odbywaé¢ w réiny
sposéb. O wiele latwiej jest wytworzyé wrazenie prze-
ksztalcenia masy dzwigkowej niz dzwieku pojedynczego
(przykiad 342: na materiale konwencjonalnym dokona-
no tu nieskomplikowanego zabiegu zmiany materiatu
dzieki tak prostemu czynnikowi jak artykulacja).
Szczeg6lne rodzaje przeksztalcen — i o takie nam cho-
dzi — opieraja sie na zmianach akustycznych (343—
344). Przyklad 345 pokazuje samo rzeczywiste prze-
ksztalcenie dzwieku, oparte na celowo asynchronicz-
nym dobarwianiu kazdego nowego wejécia instrumen-
tow smyczkowych przez fortepian (rezultat stuchowy
kojarzy sie z jakim§ nowym, nieznanym instrumen-
tem).

d

JeSli dzwigk zmienny uzaleznial sie od konsytuacji,
tzn. jeSli mogl byé potraktowany jako zmienny wiasnie
przez sytuacje, w ktorej sie znalazl, to dzwiek prze-
ksztalcony musi niejako sam na sobie skupié uwage




(przyklady 346 i 347). Dzwiek przeksztalcony powinien
wiec moéwié sam za siebie, moze byé jednak takze
wprowadzony jako komponent konsytuacyjny (wowczas
tekst musi byé odpowiednio zredagowany; przykiady
348 i 349). Przeksztalcenia takie naleza do gatunku po-
zornych (typowy przykiad 349 — tu odbieramy wraze-
nie przeksztalcania sie calej masy dzwigkowej, gdy sam
pojedynczy dzwigk pojawia si¢ w formie wzglednie
naturalnej).

e

Przeanalizuj dokladnie sposoby przeksztalcania dzwig-
ku w ukladach pojedynczych (przyktad 350) i ukladach
zbiorczych (przykiad 351).

C

Napisz dwa krétkie utwory na: a) maly zesp6l kame-
ralny o pojedynczej obsadzie i b) solistyczng orkiestre,
mozliwie homogeniczna (np. smyczki). W pierwszym
wypadku nalezy operowaé rzeczywistymi przeksztalce-
niami dzwieku, przy czym przeksztalcenia te musimy
odbieraé jako rzeczywiste; w drugim wypadku prze-
ksztalcenia moga byé pozorne (czy czeSciowo pozorne),
a w optymalnym wypadku powinny doj$¢ do sukcesyw-
nego zetkniecia metody przeksztalcania pozornego z me-
toda rzeczywistego przeksztalcania, przy czym nie
moze juz chodzié o slyszalnoé¢é tych przeksztalcen
z osobna.
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Dzwiek przenosny

1

Powiedzieliémy w jednym z poprzednich rozdzialow, ze
pojedynczy dzwiek moze byé traktowany nie tylko ja-
ko czastka jakiegos ukladu (dawniej — skali, w nowej
muzyce — serii), ale i jako dzwiek wynikajacy z trans-
pozycji jednego tylko dzwieku, wobec ktorego tworzy
on zawsze jaka$ relacje. Relacjami tymi sa interwaly.
W konsekwencji, je$li mozemy jeden dzwiek przesuwaé
po réznych interwalach, to réwnie dobrze mozemy
wieksza ilo§¢é dzwiekéw przesuwaé po jednym interwa-
le. Taki proceder — wyrazony jezykiem kompozycyj-
nym — bylby jednak niezno$ny, niemozliwy do przy-
jecia. Powiadamy wiec, ze dzwigek moze sig przenosié¢
z jednej wysokosci na inna, przechodzac przez dzwieki
poérednie bez zatrzymywania si¢ na nich (glissando).

42

Taki dzwiek nazwiemy dZwiekiem przeno$Snym. Przy-
klad 352 przedstawia najprostsze wzorce dzwiekow
przenoénych, 353—358 — kompozycyjne zastosowanie
tychze modeli.

d

Nasuwa sie tu zagadnienie dwoistoéci praktycznego za-
stosowania omawianego zjawiska w kompozycji: mozna
bowiem dzwiek przenoény traktowaé jako dopeinienie
czy antidotum przeciw dzwigkowi traktowanemu kon-
wencjonalnie (przyktad 354), lecz mozna réwniez trak-
towa¢ go samoistnie, nadajgc mu cechy konstrukcyjne,
formalne (358) lub — jakby przeciwnie — struktural-
ne, motywiczne (353, 355—357). Niektore przykiady
(np. 352) ilustruja jeszcze jeden osobny problem: kazdy
wyznaczony przez kat pochylenia element muzyczny
mozemy potraktowaé jako osobny komponent muzycz-
ny, co wiecej (przyklad 357), mozemy operowaé peing
zaleznoécia pomiedzy odleglosciag interwalowg a czaso-
wa. W tym ostatnim przypadku zachodzi jednak zja-
wisko zbyt mechanicznego traktowania dzwigku prze-
noénego, stad dla analizy omawianego zjawiska wigksze
znaczenie maja te metody traktowania dzwigku prze-
noénego, ktére wychodza poza ciasny krag determinant
interwalowo-czasowych.

e

Ul6z ograniczone w zalozeniu, ale mozliwie najpeiniej-
sze zestawienie modeli opartych na idei dzwigku prze-
noénego. Przeanalizuj dokladnie te przyklady, ktore
maja zwiazek z ulozonym zestawieniem.

C

Skomponuj trzy krétkie utwory na rézne zespoly instru-
mentalne, stosujac kazdorazowo odmienng metode orga-
nizacji materialu dzwiekowego przy zastosowaniu
dzwiekéw przenosnych. Pierwszy utwér powinien byé
ograniczony do prostych ukladéw instrumentalnych
(zesp6l typu: 4 puzony i 4 wiolonczele) i zawieraé ele-
mentarne ujecia dzwigku przeno$nego, drugi utwor
powinien zawiera¢ juz strukturalne lub konstrukcyjne
idee operowania dzwigkiem przenoSnym (mozna je
umieéci¢ w duzym zespole solistycznie traktowanych
instrumentéw, dysponujacych dzwigkiem przenoSnym
wprost — jak w poprzednio wymienionych instrumen-
tach — lub poérednio, np. przez uzycie chromatyki w
instrumentach nie dysponujacych glissandem), trzeci
wreszeie utwor moze siegaé po dyspozycje polichéral-
ne, przestrzenne (wiekszy zesp6l orkiestrowy, trakto-
wany grupowo).
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Kompozycja jednym dzwiekiem

i
Istnieje mozliwo$¢ ograniczenia materialu wysokoSci
dzwiekowych do jednego dzwieku. Woéwezas — rzecz
jasna — uwaga kompozytora koncentruje si¢ na innych
parametrach, a ograniczenie si¢ do jednego prostego
dzwigku nie jest dla kompozytora wigkszym ogranicze-
niem niz znane mu dobrze ograniczenie si¢ do obranego
jezyka rytmicznego czy do obranej obsady. Kompozy-
cja jednym dzwiekiem wymaga nie tylko przeniesienia
uwagi na inne parametry, ale réwniez umiejetnos$ci
podkreSlenia sensu takiego ograniczenia (przykla-
dy 359 i 360).

d

Z calg pewno$ciag ten problem kompozycyjny nalezy
traktowaé¢ bardziej jako pouczajacy o zachowaniu sie
materiatu dzwigkowego niz jako umozliwiajacy zamiane
innych metod komponowania na kompozycje jednym
dzwigkiem (trudno.sobie wyobrazi¢ kompozytora pisza-
cego wylgcznie tak zdeterminowany utwor; tworzac
tylko w ten sposéb, kompozytor mialby, byé moze, co$
przez to udowodnié¢, nie wiemy jednak blizej co, po-
dobnie jak kompozytor, ktéory komponowalby wylacz-
nie tria smyczkowe). Mimo to przypisujemy temu pro-
blemowi wielka wage — z wielu wzgledow. Po pierw-
sze, kompozycja jednym dzwigkiem wymaga intensy-
fikacji procesu tworzenia w zakresach niedzwiekowych,
a to juz jest wiele; po drugi@, metoda ta umozliwia
wynajdywanie réwnorzednych ograniczen, ktére zasto-
sowane w innych warunkach, moga mie¢ wielkie zna-
czenie dla kompozycji; po trzecie, takie ograniczenie
pozwala zrozumieé¢ indywidualnie, jak dzi$§ nalezy
pojmowaé¢ dysponowanie materialem wysoko$ci dzwie-
kowych.

e

Napisz sze$¢ studiow ograniczajagcych material dzwie-
kowy do jednego dzwigku, kazdorazowo intensyfiku-
jac zmienno$¢ w zakresie innych, réznych parametréw
lub par parametrow.

C

Wybierajge za punkt wyj$cia unisonowy dwudzwiek
smyczkowy, skomponuj na nim diuzszy fragment mu-
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zyki, siegajac po te parametry pozadzwiekowe, ktére

nie deformuja istoty wybranej jednodzZwieko-
woSci.
69
q
Interwaty barwy
i
Zarowno preparacje, jak i operowanie dzwiekiem

zmiennym, przeksztalconym, przenoSnym czy wreszeie
prostym, ograniczonym do jednego wyznacznika — to
przede wszystkim zjawiska barwy. Sg to jednak metody
uzyskiwania barwno$ci na drodze po$redniej. Opero-
wanie barwno$cig bezposrednia jest mozliwe dopiero
wowezas, gdy wprowadzi si¢ parami interwaly barwy
(przyktad 361). Interwaly barwy moga byé tworzone
na unisonach albo tez na réznych interwatlach.

d

Istnieje caly szereg mozliwych rozwinieé operowania
interwalem barwy. Wydaje sie, ze kompozytorzy lek-
komyslnie pomijajg konsekwencje stosowania gry inter-
walami barw. S3 one roézne, a ich zakres siega od od-
nowy dotychczasowego traktowania nawet tak konwen-
cjonalnych technik jak instrumentacja az po mozli-
wosci komponowania wylacznie barwa instrumentalng,
na czym kompozytorom — skadingd — tak bardzo za-
lezy.

e

Uléz dwa rézne modele dyspozycji interwaléw barw,
siggajac po jak najwiekszg ilo§¢ réznych barw (w zes-
pole wokalnym — po roézne odrebne glosy, w zespole
instrumentalnym — po rézne instrumenty).

C

Skomponuj dluzszy utwoér oparty na technice interwa-
16w barw, biorgc za punkt wyjscia zalozenie, ze w du-
zym zespole solistycznie traktowanych instrumentéw
istnieje okre$lona ilo§¢ réznych pionowych kombinacji
(zestawien) barwnych, przy czym liczy sie tutaj zaré6w-
no dany interwat barwy, jak i jego odwrécenie (zesta-
wienie np. flet — fagot jest czym innym niz fagot —
flet itp.).




q

Deformacje
i

W celu uzyskania pelniejszej odrebnosci materiatu
dzwiekowego stosuje si¢ deformacje. Polegajg one —
z grubsza biorgec — na nowej roli instrumentéw i glo-
séw, co wiaze sie z faktem, ze aparat wykonawczy od
wielu lat nie zmienia sie, nie ulega dalszemu rozwojo-
wi i ze kompozytorom nie wystarcza dotychczasowe
traktowanie tego aparatu, poniewaz nie odpowiada on
wymogom catej nowej muzyki. Tendencja do deforma-
cji muzyki jest bardzo dawna i datuje sig od momentu,
kiedy kompozytorzy zdali sobie sprawe z tego, ze nie
mogg istnie¢ elementy muzyczne niezmienne. Przyklady
362, 363 ilustruja najprostsze ujecia deformacji, polega-
jace na samej zmianie funkcji gloséw instrumental-
nych: teraz nie tworza one jednosci wedlug ustalonej
formy wyjéciowej (dajacej sie dotychczas sprowadzi¢
.do wyciggu fortepianowego), lecz majg za zadanie zni-
weczyé¢ to, co mogloby by¢ uznane za wspoélne, a wigc
zdeformowaé brzmienie catosci w kierunku tworu no-
wego, w optymalnych warunkach nie dajacego sie spro-
wadzié do elementéw, z ktérych utwoér sie pierwotnie
skladal. Przyklady 364—369 ilustruja dalszy etap tak
pojmowanej deformacji muzyki (tu nalezy dodaé, ze
deformacje osigga sie tym latwiej, im wiegcej stosuje
sie glos6w i barw instrumentalnych). Technike defor-
macji poszerzaja znakomicie te sposoby traktowania
gloséw, ktére deformuja material skali: przez ,falszo-
wanie” obrazu dzwiekowego dzigki nieczystym intona-
cjom (365) lub przez wciggnigcie do wspétudziatu tech-
niki éwierétonowej.

d

Deformacje dzwiekowe majg na celu nie tylko posze-
rzenie dotychczasowej skali $rodkow dzwiekowych
i barwowych, ale i poszerzenie samych idei kompozy-
cyjnych. Wydaje sie, ze im bardziej sugeruja one kom-
pozytorowi i wykonawcom konieczno$¢ wyjécia poza
wytworzone dotad standardy, tym bardziej mogg przy-
czynié sie do rozwinigcia nowych typow myslenia kom-
pozycyjnego.

C

Napisz trzy drobne utwory na rézne obsady, stosujgc
kazdorazowo inng metode deformacji.

q
Denaturyzacja dzwieku

1

Deformacja tworzy nowe jako$ci brzmieniowe dzigki
zabiegom kompozycyjnym. W nowej muzyce mozliwe
s3 jednakze takie formy rozwinigcia barwy, ktéore wy-
nikaja z zastosowania specjalnych aparatow przeksztal-
cajacych. Na przykladzie muzyki elektronicznej (370)
i na przykladzie muzyki instrumentalnej, na ktorg od-
dziatuje sie ukladami elektronicznymi (371), mozemy
uchwycié skale S$rodkéw denaturyzacyjnych, stosowa-
nych w kompozycji nie dla nich samych, lecz dla posze-
rzenia dotychczasowego jezyka dzwigkowego. Jak wi-
daé, moga one byé¢ ujmowane zaréwno stownie (,,lite-
racko”), jak i w §cisle wymierzalnych parametrach.

d

Mozna dyskutowaé nad samym terminem ,denatury-
zacja”; w istocie rzeczy nie chodzi tu tyle o scharak-
teryzowanie nowej jakoSci dzwigkowej, ile o uwydatnie-
nie faktu jej odbiegania od dotychczasowych konwencji
(por. polemike wokol terminu ,atonalnos¢”).

e

Przeanalizuj dokladnie konsekwencje ptyngce z zastoso-
wania idei denaturyzacji dzwiekéw (przyklady 370, 371).

IV
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Seria — problem wariabilnoSci

1

W celu zagwarantowania muzyce stalej zmienno$ci sto-
suje sie seryjny uklad materialu. Juz samo powtarzanie
tego ukladu budzi jednak niepokdj, czy jest to wlasci-
we rozwiazanie problemu zmiennoSci. Na przyktadzie
analizy elementu rytmicznego zredukowanego do mi-
nimum widzieliémy, ze problem zmiennoéci bynajmniej
nie lezy w samym ukladzie wyznacznika, w samym
sposobie uporzadkowania, lecz w zakresie nieustannej



potrzeby zmiennoS$ci, w tendencji kompozytora do uzys-
kiwania wewnetrznej wariabilno$ci. I zmienno$é mate-
rialu zamyka sie¢ w problemie zmienno$ci wlasnie we-
wnetrznej, ktérg mozna osiggnaé poprzez réwnolegle
zastosowanie pewnej iloSci metod dotyczgcych r 6 z-
nych aspektow zmiennosci. Najpierw jednak o sa-
mej serii. Przyklad 372 ilustruje mozliwosei uktadania
serii dwunastodzwiekowych z pelnego materialu chro-
matycznego (badajgc serie, nalezy je przegrywaé pozio-
mo, melicznie, ale tez rozbijaé je fakturalnie w pionie
i poziomie, aby uslysze¢ praktyczne funkcjonowanie
wyznacznikow materialowych). Przyklad 373 ilustruje
mozliwo§é uzyskiwania szczegblnego rodzaju pochod-
nych serii. Przyklad 374 pokazuje funkcjonowanie serii
w ukladach pionowych, poziomych i diagonalnych;
przyklad 375 informuje o mozliwosci preferowania pew-
nych interwalow ukladu, ktérego suma strukturalna
nie ulega zmianie (a wige w jej ramach); przyklad 376
demonstruje stosowanie zmiennych interwaléw (w ko-
lejno$ci), w rezultacie czego uzyskujemy powtérzenia
dzwigkow; przyklady 377 oraz 378 i 379 zawieraja mo-
dele mikroserii zamknietych i otwartych; przyklad 380
przedstawia zalezno$¢é pomiedzy modelem serii a mozli-
wosSciami jego rozwijania.

d

Muzyka oparta na seriach stale wzbudza kontrowersje.
Gléwny zarzut stawiany serii jako modelowi muzycz-
nemu dotyczy tego, ze pretenduje ona do obejmowania
caloksztattu zagadnien melicznych, wnoszac z sobg za-
ledwie sposéb porzadkowania materiatu. Pytanie, czy
uporzgdkowanie jest muzyce potrzebne. Z doswiadeczen
nad muzyka przedseryjna wiemy, ze uklad materialu
stuzy tylko jako model wyjsciowy, na ktérym budowa-
o sie¢ w miare rozwoju muzyki coraz to nowe, rozbudo-
wane modele. Seria jest uporzadkowaniem bardzo
sztucznym, dlatego nalezy ja ukladaé majac na uwadze
jak najwiekszg jej podatno$é na potrzebna w muzyce
zmienno$¢. Im bardziej seria jest ,definitywna”, tym
mniejszym przeobrazeniom moze podlegaé w kompozy-
cji, im bardziej jest zamknieta (co kompozytorom nie-
raz imponuje), tym bardziej zamknigte sa mozliwosci
jej kompozycyjnego wyzyskania (co w praktyce utrud-
nia bardzo wyraznie swobodne komponowanie). Jest
faktem, ze zastosowanie serii zamykajacych sie zbyt
ndoskonale” zmusza kompozytora do przeniesienia
punktu cigzkoSci z materialu na inne zakresy (typowy
przyktad: Opus 30 Weberna). Przyklad 381 ilustruje
zastosowanie otwartych serii, ktére zawieraja w sobie
mozliwosci dowolnych rozwinieé i powtoérzen.
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e

Postugujac sie stworzonymi przez siebie modelami, na-
pisz 120 réznych serii (w tym 30 zamknietych, 30 w
rézny sposéb ,definitywnych” i 60 dowolnych, otwar-
tych). Zbadaj poziome, pionowe i diagonalne rezultaty
zastosowania tych serii.

C

Napisz swobodng kompozycje na 3 instrumenty dete
drewniane, postugujgc sie trzema réznymi seriami w
taki sposob, aby mimo powtérzen serii muzyka spehia-
ta optymalnie warunek wewnetrznej wariabilnosci.
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Postacie serii

1

Wiemy, ze obok postaci oryginalnej mozemy serig dys-
ponowa¢ w postaci wstecznej, w postaci inwersji oraz
w postaci wstecznie czytanej inwersji. Te cztery posta-
cie réznig sie od siebie, zamykaja sie jednak w tych
samych relacjach interwalowych, dzieki czemu wyzna-
cza si¢ im funkcje pelnoprawnych pochodnych serii
(teoretycy muzyki seryjnej rozrézniaja jeszeze dalsze
pochodne serii, co jednakze nie ma dla kompozycji nie-
mal Zadnego praktycznego znaczenia). Przyklad 382
ilustruje zaleznoSci pomiedzy poszezegblnymi posta-
ciami serii. To, czy s3 one wigksze lub mniejsze, zalezy
w. bardzo duzym stopniu od sposobu porzadkowania sa-
mej serii. Przyklady 383—386 ilustruja spos6b wyzyski-
wania réznych postaci serii w utworze.

d

Zachodzi tu kwestia réwnoprawnosci pochodnych serii.
Jezeli bowiem zakladamy, ze seria odezytana w inwer-
sji czy wstecznie moze by¢ rownoprawna z serig orygi-
nalng dlatego, ze zawiera identyczne relacje interwa-
fowe, to z ro6wna stuszno$cia mozemy utrzymywaé, ze
kazda seria zamykajaca sie w podobnych relacjach
interwalowych bedzie mogla pemié funkcje (dalsze
oczywiscie) pochodnych danej serii.

e

Napisz 12 r6znych serii wraz z ich pochodnymi, dola-
czajac do nich po sze§¢ ukladéw pokrewnych na zasa-
dzie podobienstwa interwalowego.




c

Napisz dluzszy utwoér na cztery instrumenty dete drew-
niane, stosujgc 48 réznych postaci wybranej serii (po
12 transpozycji kazda).
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Serie determinujgce jezyk dzwigkowy

.

1

W aktualnym stanie rozwoju kompozycji mozna zasto-
sowaé metode nastepujgca: zamiast ustalania serii, obar-
czonej zawsze jaka$§ cechg delimitujgca jezyk dzwie-
kowy, zakladamy, ze nie 6w jezyk ma by¢ rezultatem
zastosowanej serii, lecz ze seria moze by¢ rezultatem
apriorycznie ustalonego jezyka dzwiekowego. Poniewaz
o jezyku dzwiekowym decyduje bardziej interwalistyka
niz material wysoko$ci dzwigkowych, ustalamy na po-
czatku rodzaj interwaléw tworzacych jezyk dzwigko-
wy, pozostawiajac ukladanie serii na dalszym planie.
Przyklady 387—389 ilustruja zastosowanie takiej me-
tody. Rezultaty jej sa w praktyce kompozytorskiej
o wiele lepsze niz rezultaty wynikajace z $cislego trzy-
mania sie raz obranego uporzadkowania.

d

Problem ten jest oczywisty tylko dla tego, kto przeszedi
trud komponowania &cistego, artystycznie nieoplacal-
nego, gdyz wilasciwie nie wiadomo blizej, co si¢ przez
to osigga. Scistos¢ dla samej Scistosci — taka dewiza
nie znaczy dla kompozytora wiele, Scislosé dla dyscy-
pliny — znaczy juz wiecej, mimo to nie ona jest w
kompozycji wazna. Obserwujgc rozw6j muzyki opartej
na seriach, dostrzegamy w niej jeden wazny motyw:
dzieki definitywnemu uporzadkowaniu materialu uwa-
ga kompozytora przesuwa sie z rejonu wysokoSci
dzwiekowych w inne wymiary i tak uzyskuje si¢ rezul-
taty fakturalne, ktérych nie znalibySmy, gdyby nie sto-
sowanie owej dyscypliny dzwiekowej. Z drugiej stro-
ny jednak o wiele atrakcyjniejsze dla kompozytora jest
dzialanie w zakresie dopuszczajacym swobodne dyspo-
nowanie, jak choéby operowanie spontanicznie pisa-
nymi seriami, wynikajace z wyboru interwaléw.

e

Napisz sze$¢ 120-dzwiekowych serii opartych na wy-
branych interwatach.

c

Skomponuj diuzszy fragment muzyki

fortepianowej,
operujac w poziomym uporzgdkowaniu wylgcznie trze-
ma wybranymi interwalami (np. 1, 2, 6 lub 1, 5, 6; mo-
del 390).
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Serie wielointerwalowe
i
Pracujagc nad problemem zmienno$ci wewnetrznej,

kompozytor powinien pozna¢ jeden szczegblny aspekt
zmiennos$ci: rownolegla zmienno$¢ w dwéch zakresach,
w zakresie materialu wysokosci dzwiekowych i w za-
kresie interwaléw. Istnieje mozliwo$¢ budowania serii
zlozonych nie tylko z dwunastu réznych dzwiekéw, ale
réwniez z jedenastu réznych interwatéw. Model 391
pokazuje takg mozliwos¢ w jej najprostszych aspek-
tach: interwaly rosng lub malejg w porzadku liczbo-
wym. Istnieje jednak mozliwo$¢ konstruowania serii
zawierajacych wszystkie interwaly, jednakze nie w ko-
lejnosci numerycznej. Takie serie sa obdarzone cechami
ukladu podwoéjnego i jako takie mogg kompozytora za-
interesowaé swoja specyficzng uniwersalnoscig. Serie
wielointerwalowe (nazywane tez seriami wszechinter-
walowymi) stanowig antypody ukladéw mikroseryj-
nych, ukladéw dajacych sie sprowadzi¢ do seryjnego
minimum. Przyklad 392 ilustruje spos6b wynajdywania
takich serii, zestawienie 393 stuzy orientacji w peinym
materiale, przyklad 394 pokazuje zastosowanie takiej
serii w kompozycji. Przyktad 395 przedstawia rezulta-
ty plynace z przestawiania serii wielointerwatowej me-
toda numeryczng (1, 12, 2, 11, 3 ..). Zauwazmy, ze W
ten sposéb otrzymujemy coraz to nowe piony akordowe
o stale sie zmieniajgcej ,treSci harmonicznej”.

d

Obok serii wielointerwalowych (zestawiony w tabeli
393 materiat stuzy bardziej orientacji w problemie, niz
ulatwia praktyczne zastosowanie) mozliwe sg inne uje-

‘cia modelu dzwiekowego: a) serie 24-dZwiekowe (mate-

rial éwierétonowy) i b) serie modyfikowane kato-
wo. Serie 24-dzwiekowe moga opieraé¢ si¢ na 23 roéznych
interwalach. Modyfikowane katowo serie wielointerwa-
lowe to problem oddzielny.




e

Napisz sze$¢ serii 24-dzwiekowych (material éwierce-
tonowy) i dwie serie 36-dzwigkowe (material §-tono-
wy). Przeanalizuj rezultaty katowego pojmowania serii
wielointerwalowych.

C

Skomponuj dwa utwory, biorac za podstawe wybrana
serie 12-dzwiekowa i 24-dzwiekowa (pierwszy utwér na
fortepian, drugi na kwartet smyczkowy).
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Dalsze modele serii

1

Przyklad 396 ilustruje mozliwos¢ traktowania dowol-
nego zbioru numerycznego jako serii. Oczywiscie, moz-
liwe jest praktyczne zastosowanie takiej metody w
kompozycji. Jest to metoda bardzo prosta, zeby nie
rzec, prymitywna, moze ona jednak oddac znakomite
uslugi wowczas, gdy material ma by¢ zmienny, a jed-
noczeénie nie musi byé formowany $wiadomie i celo-
wo. Mozliwa jest réwniez metoda po$rednia: wybiera-
my dowolng serig interwalowa i — nie ogladajac sie
zbytnio na $cistos¢ zmiennoSci — budujemy na niej
dowolne uklady dzwiekowe, ktére moga sie sta¢ pod-
stawa uporzadkowania materiatu. Mozna tez porzadko-
waé material dzwiekowy postugujac sig dyspozycjami
interwalowymi, determinujacymi uklad pozostatych
dzwiekéw w serii. Zestawienie 398 ilustruje problem za-
leznosei ukladéw dizwiekowych od trzydZzwiekowego
materialu wyjéciowego; w kazdym wypadku koncowy
material trzydzwigkowy jest rakiem w odwroéceniu ma-
terialu wyjéciowego. Pozostale dzwigki ulozone sa na
tej samej zasadzie. Trzydzwigkowy material determinu-
je zaséb interwalowy serii, stanowiac nie tylko o jego
wewnetrznym uporzgdkowaniu, ale réwniez o relacjach
pomiedzy grupami dzwigkow.

d

Tego typu rozszerzenia naszego dotychczasowego poj-
mowania serii niewatpliwie umozliwiajg wyjscie poza
niewlaéciwie dotad traktowane komponenty jezyka

dzwiekowego. Tworza one jednak bardzo istotne odchy-
lenia od samej idei uporzadkowania (tak np. ma sie
rzecz z seriami modyfikowanymi katowo). Poniewaz
ograniczenie si¢ do dwunastu dzwiekow (obojetnie czy

,tematyzowanych”, jak u Schonberga, czy ,,Skraca-
nych”, jak u Weberna) nie pozwala kompozytorowi na
swobodniejsze my$lenie w zakresie materialu dzwieko-
wego (zbyt latwo bowiem nastepuje znane nam juz
., wyczerpywanie sie” materiatu), nalezy siegna¢ do ta-
kich ukladéow dzwiekowych, ktére by uwalnialy kom-
pozytora od ustawicznego transponowania czy zmie-
niania postaci serii, do ukladéw, ktére — jak pokazuje
przyklad 397 — skladaja sig¢ z wielu dowolnych ,,pod-
serii” i umozliwiaja prace na materiale dzwiekowym
w szerszym niz dotad zakresie. Uklady takie nazywamy
makroseriami.

e

Napisz makroserig zlozong z 240 dzwiekéw, dbajac
o to, by nie powtarzaly sie zbyt blisko siebie podobne
sytuacje dzwiekowo-interwatowe.

C

Na powyzszym materiale skomponuj dluzszy utwoér na
flet solo, biorgc za podstawe wybrany model faktu-
ralny.
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Serializacja rytmiki i dynamiki

i
Seria jako uporzgdkowanie numeryczne daje sie prze-
nie$¢é rowniez na rytmike i dynamike. W zakresie ryt-
micznym mozliwe jest przede wszystkim wprowadzenie
prostych serii, polegajacych na mnozeniu najmniejszej
wartosci rytmicznej (przyklad 399). Takie serie sa jed-
nak za mato specyficzne. Obok tego istnieje wiec mozli-
wosé wprowadzenia wartosei rytmicznych réznigeych
sie minimalnie miedzy soba (przyklad 400) lub tez roz-
nigcych sie pomiedzy soba maksymalnie (przyklad 401).
Istnieje mozliwo$é operowania grupami wyznacznik6w
bliskich sobie, przy czym kazda grupa opiera sie wow-
czas na innym modelu warto$ci.

W zakresie dynamiki zréznicowania nie moga by¢
tak wielkie jak w zakresie rytmiki, totez mozna je
ograniczaé do 6 czy 8 wyznacznikéw; stosujac bogate
cieniowanie, mozemy dojé¢ do 12 wyznacznikéw (przy-
klad 402); mozemy tez wciagnagé do wspoéludzialu we-
wnetrzna zmiane dynamiki (tam gdzie to jest mozliwe,
a wiec w glosie wokalnym, w instrumentach o cigglym
brzmieniu lub przy uzyciu tremola, je$li instrument




nie posiada cigglego brzmienia itd. — przyklad 403).
Przyklady 404—414 ilustrujg rezultaty réznego typu
serializacji rytmiki i dynamiki.

d

Wprowadzenie do kompozycji serializacji opartej na
bogatych zréznicowaniach rytmicznych i dynamicznych
wzbogaca w stopniu dawniej nieosiggalnym repertuar
srodkéw w tym zakresie. Z tego punktu widzenia seria-
lizacja obu tych elementéw ma duzy sens i znaczenie.
Watpliwy bywa jednak czesto rezultat serializacji,
gléwnie przez to, ze wiekszo$é serializacji staje
si¢ w odbiorze nieuchwytna. To jednak nie po-
winno kompozytorowi przestaniaé sensowno$ci uzywa-
nia serializacji rytmu i dynamiki — wystarczy, ze two-
rzy on rezultaty, ktérych na innej drodze by nie osigg-
ngl. JeSli takie rezultaty powstajg, serializacja w tym
zakresie moze by¢ uzyta jako jeden z elementéw tech-
nologii zmiennosei.

e

Napisz 30 réznych serii rytmicznych i dynamicznych,
biorge za punkt wyjScia roézne metody ich zestawie-
nia.

c

Stosujac serializacje rytmiczng i dynamiczng, skompo-
nuj trzy krotkie utwory: a) utwér oparty na serializacji
rytmicznej przy wyréwnanej dynamice; b) utwér opar-
ty na serializacji dynamicznej przy lekko zréznicowa-
nej rytmice; c¢) utwér oparty na peilnej (maksymalnej
lub optymalnej) serializacji zar6wno rytmiki, jak i dy-
namiki (dwie rézne serie).
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Artykulacje serialne

1

Podobnie jak material rytmiczny i dynamiczny mozemy
tez serializowaé¢ artykulacje, czyli sposoby inicjacji
dzwiekéw (w muzyce instrumentalnej czesto sposoby
uderzenia dzwieku). Przyklad 415 ilustruje metode wy-
najdywania serii artykulacyjnych, ktérych wprowadze-
nie w utworze przyczynia sie juz nie tylko do zrézni-
cowania materialu muzycznego, ale dzieki temu, ze ar-
tykulacje sa jednoczes$nie akcentacjami, wrecz do wy-
punktowywania czasu; stad bardziej na miejscu jest

termin ,artykulacja serialna” niz termin, ktéry nasuwa
sie przez analogie do innych parametréw — ,serializa-
cja artykulacji”. Nastepne przyklady ilustruja prakty-
czne zastosowanie materiatu artykulacyjnego w utwo-
rach.

d

Artykulacje nie moga by¢ traktowane w oderwaniu od
dynamiki juz cho¢by przez sam fakt, ze cze$é ich opiera
sie na materiale sforzata; bywa, ze kompozytorzy sto-
suja artykulacje niezaleznie od dynamiki, w skrajnych
wypadkach jaskrawo przeczac naszemu dotychezaso-
wemu do$wiadczeniu w zakresie integracji obu tych
elementéw (przyklad 416). Podobnie rzecz ma sie z po-
wiazaniami artykulacji z rytmika: spora cze$¢ zna-
kow artykulacyjnych dotyczy wreez czasu trwania,
a wiec wyznacznika rytmicznego. Przyklad 417 demon-
struje powiazania i antynomie pomiedzy artykulacja
a rytmika. Przyklad 418 rozszerza artykulacje serialng
do granic systemu, przy czym bardziej chodzi tu o re-
zultaty niz o demonstracje metody. Przyklad 419 poka-
zuje mozliwoéé stworzenia katalogu artykulacji wyz-
szego rzedu, wedlug wlasciwosci wybranych instru-
mentéw, celem wydobycia z nich par excellence arty-
kulacyjnych efektow.

e

Napisz sze§¢ réznych serii artykulacyjnych, biorgc pod
uwage rozne instrumenty czy zespoly wykonawcze.

C

Skomponuj diuzszy utwér na orkiestr¢ kameralng,
kladac nacisk na artykulacje, ktéra nalezy serializowaé
o wiele silniej niz pozostale elementy, np. rozbudowu-
jac artykulacje do 16 wyznacznikéw przy zawezeniu
materialu rytmicznego do 10, dynamicznego do 6 itp.
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Serializacja a punktualizm

1

Serializacja obejmujgca kilka elementéw jednocze$nie
rozbija material dzwiekowy, atomizuje go w tak du-
zym stopniu, ze rezultatem — materialowym i wraze-
niowym — staje si¢ muzyka, o ktérej mozemy powie-
dzie¢, ze sklada sie bardziej z punktéw niz z linii.
Wielka role odgrywaja tu pauzy, pojawiajgce sie¢ badz




jako wartoéci rytmiczne odbierane rytmowi, badZ jako
autonomiczne komponenty kompozycyjne; przyktady
420—422 dowodza, ze mozna by komponowac pauzami;
w skrajnych wypadkach punktem wyjscia musialby by¢
negatyw materialowy: pauzy wkraczalyby wtedy nie-
jako w miejsce wartoSci rytmicznych. Przyklady 423—
426 ilustruja rézne rezultaty serializacji punktualistycz-
nych (nie wszystkie przyklady sa wytworem pelnej se-
rializacji wieloparametrowej, mimo to wszystkie zawie-
rajg w sobie podstawowe cechy serializacji punktua-
lizmu).

e

Przeanalizuj serialno$¢ elementow w przykladach 427,
428, wynotowujgc katalogi wyznacznikéw serialnych.

c
Skomponuj dwa utwory serialne oparte na tym samym
katalogu wyznacznikow, roznigce sig pomiedzy soba
maksymalnie tym, ze pierwszy utwor bedzie apunktu-
alistyczny, a drugi — par excellence punktualistyczny
zarbwno w zakresie materialowym, jak i wrazenio-
wym.
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Serializm ,,wahadlowy” i ,,modulujacy”

1

Serializm pelny zawiera w sobie niepokojace ogranicze-
nia: zdeterminowanie w wielu jednocze$nie zakresach
nie pozostawia kompozytorowi koniecznych w muzyce
swob6d. Wydaje sie, ze kompozycja jest tu zdetermi-
nowana juz przed swoim powstaniem, ze jest ograni-
czona w sposéb, ktéry mie pozwala na dojscie do glosu
fantazji. A przeciez rezultat pelnego serializmu przed-
stawia sie dla wielu odbiorcow jako chaos, jako mate-
ria nieuporzgdkowana, niezorganizowana. Aby tak nie
bylo, potrzebne sg pewne rozwiniecia serializmu. Z wie-
lu mozliwych wybieramy tu dwa typy serializmu.
Pierwszy stanowi narzucone ograniczenie o charak-
terze oscylacyjnym; jest to tak zwany serializm ,wa-
hadlowy” (przyktady 429, 430). Drugi serializm, ,,modu-
lujacy”, odznacza sie kierunkowosScig przemian, dzieki
ktérej mozemy powiedzie¢, ze zywa jest nie tylko ma-
teria, ale réwniez jej organizacja, o czym dotad zapo-
minano (model 431, przykiad 432).

49

d

Oba powyzsze typy serializmu wymagaja komentarza;
w obu zastosowano metode czasowego ograniczenia ma-
teriatu, dzieki czemu dyscyplina dzwigkowa ulega wy-
réwnaniu: z jednej strony nadal w gre wchodzi peiny
material serialny, z drugiej natomiast muzyka pozba-
wiona jest owej nie zawsze pozadanej cechy materiaiu
statystycznego.

e

Zestaw wlasne modele omawianego serializmu w réz-
nych zakresach, osobno i jednocze$nie (integracyjnie
i dezintegracyjnie).

C

Skomponuj dwa utwory na niewielkie zespoly kameral-
ne, opierajac si¢ na obu opisanych typach serializmu.
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Serializacja modalna

1

Osobny typ serializacji opiera sig¢ na modalno$ci: przy-
klady 433—436 pokazuja podstawy materialowe (przy-
klad 433b: analiza serii dzwigkowej, rytmicznej i dyna-
micznej utworu oraz wykresy glosu najnizszego, $rod-
kowego i najwyzszego) i ostateczny rezultat serializacji
modalnej. Serializacja modalna nie musi by¢ wigzana
z linearyzmem, moze by¢ traktowana réwniez punktu-
alistycznie.

d

Serializacja modalna stanowi bardzo waski wycinek
og6lnych mozliwosci serializacyjnych, dzieki czemu dla
jednych bedzie oznaczala indywidualizacje, dla innych
ograniczenie, a moze nawet zubozenie. Komponowanie
w tej technice jest jednak bardzo instruktywne i po-
winno byé praktykowane w mozliwie roznych za-
kresach.

e

Przeanalizuj najdokladniej modalnos¢ przykladéw 433—
436 i zbadaj roznice zachodzgce pomiedzy serializacja
modalng a serializacjg peina.




C

Biorge za podstawe wilasny projekt modalnosci, skom-
ponuj diuzszy utwoér na instrument klawiaturowy na
trzech systemach.
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Serializacja totalna; zamienno$¢ elementéw serializo-
wanych

1

Pelna serializacja moze byé w utworze muzycznym rea-
lizowana w ten sposéb, ze kazdemu elementowi przy-
pisuje si¢ réwna ilo§¢ wyznacznikéw serializowanych,
ktére pojawiaja si¢ w stale zmiennych ukladach (taki
program poliserialny i jego realizacje demonstruje
przyklad 437, a w ujeciu graficznym — przyktad 438;
w modelu 437 zaprogramowano serie wysoko$ci dzwie-
kowych, rytmiczna, artykulacyjng, dynamiczna i barw
instrumentalnych; wszystkie mozliwe warianty wyczer-
pane zostaly przez przeszeregowywanie z gory zalozo-
nych ukladéw numerycznych). Wymiennosci tej — jak-
kolwiek by byla dokonywana — uchwyci¢ niepodobna,
mimo to mozna ja w kompozycji stosowaé dla specyficz-
nego ograniczenia samych metod kompozycyjnych lub
tez majgc na celu kompletng determinacje materialu
muzycznego (przyklad 439).

e

Przeanalizuj najdokliadniej przyklad 439, zbadaj jako$é
wprowadzonych w nim zalezno$ci.

c

Skomponuj dwa utwory totalnie zorganizowane: pierw-
szy utwér — na fortepian, drugi — na kwartet smycz-
kowy (kwartet smyczkowy wymaga dopelnienia seria-
lizacji w zakresie sposob6w wykonaweczych).
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Problemy totalnej serialnosci
i
Z totalng serialno$cia wiaze sie integralnie problem

mechanicznej determinacji muzyki. Z przykladéw 440,
441 wynika jedno: totalna serialno$é nie zawiera w sobie

dodatkowych mozliwosci zréznicowan, gdyz sa one juz
podane w materiale zdeterminowanym. W zwigzku
z tym konieczne sg dodatkowe korektury, np. w postaci
»odserializowania” dynamiki, ktore przeciwstawiaja sie
schematyzmom wynikajagcym z totalnej serializacji.

Cc

Skomponuj w dwu wersjach — w totalnie zorganizowa-
nej i w skorygowanej — krotki utwér na kwartet smy-
czkowy (uwaga: korektura nie powinna zanadto zubo-
za¢ wyjSciowego tekstu).
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Technika odschematyzowan

i
W materiale serialnym wystarczy zastosowaé przeciw-
stawiong totalnej zmienno$ci metode powtérzen wybra-
nych wyznacznikow, aby z muzyki statystycznej uzyskaé
muzyke dynamiczng, zywg przez fakt przeciwstawienia
sie modalnej zmienno$ci: przyklady 442—445.

C

Skomponuj w czterech wersjach krotki utwér na do-
wolny instrument solowy w ten sposéb, by kazda nowa
wersja stanowila coraz bardziej zdynamizowany proces,
konsekwentnie stopniowo przeciwstawny wyjsciowe-
mu serializmowi. Nalezy znalezé wlasne metody od-
schematyzowan, nie polegajac na poznanych przykta-
dach.
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Technika redukeji elementéw monotonizujgcych serial-
nosé

1

Dysponujac wyrobionymi technikami odschematyzowan,
mozemy przystapi¢ do redukecji w zakresie monotonnej,
predeterminowanej serialno$ci (zalozeniem niniejszej
ksigzki jest stale przechodzenie przez pewnego rodzaju
wyrafinowanie do prostoty, stad tez redukcja pojawia
sie tu dopiero przy koficu omawiania probleméw serii
i serializacji). Redukcje tego typu przedstawiaja przy-
klady 446—449. y



d

Najistotniejszym problemem jest tu sam sposéb redu-
kowania elementéw. Aby sobie z tego problemu zda¢
sprawe, trzeba odrézni¢ redukcje od wyboru: redukcja
jest pomniejszeniem ilosci wyznacznikéw, wyboér nato-
miast jest ustaleniem materialu z géry; redukujgc do-
konujemy réwniez wyboru, ale nie z ogélnej skali
mozliwosci, lecz z zadysponowanego zasobu $rodkow.

e

Przeanalizuj dokladnie przyklady 446—449 i dokonaj w
nich innego typu wiasnych redukcji; redukcje te po-
winny prowadzi¢ do ozywienia muzyki (inaczej: nie
mogg byé dokonywane tylko dla nich samych, mecha-
nicznie, obojetnie).

C
Stosujac technike redukeji elementéw monotonizujacych
serialno$¢, napisz w dwu wersjach diuzszy fragment
utworu na solistycznie obsadzong orkiestre kameralng,
wychodzac od serializacji totalnej (a zatem pierwsza
wersja serialna, druga — zredukowana).

\%
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Przeksztalcanie struktur w twory fakturalne

1

W nowej muzyce jednym z najwazniejszych zjawisk
jest odnowienie faktury. Nawet najbardziej mikro-
strukturowe uklady dzwiekowe mogg sta¢ sie podstawa
odnowy dotychczasowych uje¢ fakturalnych (przykiad
450: przeksztalcanie struktur w twory formalne). Juz
samo rozbicie materialu na drobne czastki tworzy re-
zultaty fakturalne o innym niz dotad charakterze.
Przyklady uzyskiwania réznych rezultatow faktural-
nych z prostych elementéw: 451 i 452; ich rozwinigcia:
453—458. Przyklady 451 i 452 opieraja sie na zasadzie
homogenicznych zestawienn materiatu: faktura wytwarza
sie tu niejako mechanicznie, jako rezultat procesu kom-
ponowania, zauwazmy jednak, ze gléwnym tematem
komponowania jest ona sama (por. spos6b zestawienia
pionéw czasowych w 451, uzupeiniajacy charakter ze-
stawienia dwu glosow w 452). Przyklady 453 i 454 de-

monstrujg bardziej rozwiniete formy organizacji rezul-
tatu fakturalnego; przyklady 455 i 456 pokazujy, ze
faktura moze by¢ wytworem zestawienia kilku planéw
(w przykladzie 456 — gra obu rak); jeszeze pelniejsze
metody przeksztalcania struktur w twory fakturalne
obserwujemy w dwoch ostatnich przyktadach (457, 458),
w ktérych wyraznie widoczna jest tendencja do rozbu-
dowywania wieloglosowej faktury, nawet wowczas, gdy
glosow jest stosunkowo niewiele.

d

Nasuwa sie¢ tu pytanie, w jakim stopniu rozbicie mate-
rialu w pionie i poziomie tworzy faktur¢ wewnetrznie
zroznicowang, a kiedy i w jakim stopniu tworzy ono
fakture upodobniong, a wiec rezultat — pod wzgledem
fakturalnym — nie najpelniejszy. Wydaje sie, ze tylko
wowezas mozemy moéwié o problemie przeksztalcania
sie form strukturalnych w fakture, gdy faktura jest
komponowana rozmy$lnie, jej odnowa jest przez kom-
pozytora zamierzona.

e

Przeanalizuj najdokladniej przyklady 453—458 i spro-
buj wykonaé nastepujace do$wiadczenie: na podstawie
wybranych pieciu przykladéw ul6z krétkie ujecia fak-
turalne uproszczone i (przeciwnie) zlozone, inaczej,
sprobuj zredukowaé fakturalnie do minimum (zada-
nie a) i rozszerzy¢ do maksimum (zadanie b) material
zaprezentowany przez kompozytora.

Cc
Na podstawie wybranego ukladu 24 dzwiekéw skompo-
nuj probki 12 réznych faktur (w ukladzie fortepiano-
wym).
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Studium faktur

i
Przyklady 459—473 ilustruja mechanike tworzenia réz-
nych faktur. Réznice fakturalne wynikaja tu nie tylko
z sposobu czasowego dysponowania materialem i jego
rozbicia, ale réwniez z indywidualnego sposobu rozu-
mienia problemu faktury. Przyklady 459—461: rezultat
fakturalny jest stworzony $wiadomie, wynika juz nie

tylko z zalozen materialowych, ale i z przyjecia pewne-
go rodzaju konwencji fakturalnej. Jak takie konwencje
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mozna poszerza¢, wskazuje przyklad 462: trzeci frag-
ment przykiladu — sam w sobie malo interesujacy —
jawi si¢ nam jako fakturalnie ciekawy wilasnie w zesta-
wieniu z obu poprzednimi tekstami. Przykiad 463 do-
wodzi, ze fakture mozna tworzyé poza wszelkg kon-
wencjg: ani plynne glissando, ani w kolistej formie
zbudowany kompleks nie wyrasta z dotychczasowych
konwencji czy przyzwyczajen, obie postacie fakturalne
nalezalo dopiero stworzyé. Przyklady 464, 465 pokazuja
dzialanie kompozycyjne w sferze faktury opartej na
»potkonwencjach”, na konwencjach stworzonych ad hoc
dla danego ukladu rzeczy w konkretnym utworze. Roz-
winigcie tej idei przedstawiaja przyklady 466—469: mo-
dele, przy ktérych komponowaniu faktura miala moz-
liwos¢é samodzielnego rozbudowania sie, sa tu w roz-
ny sposéb uzupeiniane. Mozna tez komponowaé, wycho-
dzac od zalozen fakturalnych; dowodzi tego przyklad
470, zbudowany z podwoéjnego ukladu czasowego
(pierwszy ukiad — to program temp, drugi — tworzy-
wo dzwiekowe, fakturalnie uformowane na $wiadomie
roznych zasadach). Przyklady 471—473 ilustruja rézne
koncepcje fakturalne, wytworzone dla danych utwo-
réow: faktura tych przykiladéw nie daje sie transpono-
wac.

e

Przeanalizuj dokladnie przyklady 459—473. Zbadaj,
ktore rodzaje faktur nadajg si¢ do transponowania,
a ktére nie. Ul6z wlasny program formowania faktur
na nastepujace instrumenty i zespoly instrumentalne:
a) fortepian, b) harfa, c) czelesta, d) klawesyn, e) wi-
brafon, f) 5 instrumentéw detych drewnianych, g) 6 in-

strumentéw  detych blaszanych, h) 8 instrumentéow
smyczkowych.
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Seria i jej rozbicie fakturalne

i

Przyklady 474—478 ilustruja rezultaty quasi-faktural-
ne, wynikajace z rejestrowego rozbicia materialu. Ma-
terial*dZzwiekowy — szczegblnie material serii — roz-
bity na kilka rejestré6w sam przez sie dostarcza rezulta-
tow, ktére moga mieé ceche rozbudowanej faktury.
W przykladzie 474 wrazenie to poglebia uzycie najwyz-
najnizszych dzwiek6w obu instrumentéw,

szych i
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w 475 — krzyzowanie gloséw, ale nie permanentne,
gdyz woéwezas uzyskalibySmy rezultat statystyczny, kto-
ry dla naszych rozwazan nie mialby wiekszego znacze-
nia. Przyklad 476 demonstruje mozliwo$¢é operowania
rezultatami quasi-fakturalnymi przy zachowaniu mini-
mum dzwiekowego; przyklad 477 ilustruje pionowa
zmienno$¢ fakturalng uzyskang przez weciagniecie do
wspoéludzialu wiekszej iloSci instrumentéw (barw in-
strumentalnych). Przyklad 478 przedstawia rezultat
fakturalnego rozbicia serii: powtarzanie wcigz tych sa-
mych interwaléw (prosty wynik postugiwania sie serig
i jej elementarnymi odmianami) byloby tu niemozliwe,
dlatego kompozytor musial sie uciec do przeniesienia
zasad komponowania z materialu na fakture.

d

Nasuwa si¢ tu problem zalezno$ci faktury od mecha-
niki seryjnej. Na og6él — bezpodstawnie — utrzymuje
sig, ze seria determinuje muzyke. Tak dzieje si¢ jednak
tylko w przypadku, gdy uwaga kompozytora koncen-
truje sie na wlasciwosciach serii. W wiekszo$ci udanych
utworéw kompozytorzy przechodzg jakby ponad wias$ci-
woSciami serii, tworzge w zakresie innych elementow,
a jednocze$nie dbajac o to, by faktura dziela muzycz-
nego wychodzila poza pierwotne, ,historyczne” kon-
wencje.

e

Napisz cztery 36-dzwigkowe uklady i zestaw z nich
cztery rézne ujecia potfakturalne.
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Seria i jej zrytmizowanie (faktura pozioma)
i

Przyklady 479—481 ilustrujag mozliwo$¢ operowania mo-
delami wigzgcymi serie i sposéb ich rytmizowania.
W przykladzie 479 uderza nas przyporzadkowanie kaz-
dego dzwigeku wartoSci rytmicznej i dynamicznej —
jest to najprostsza forma wigzania dzZwigkéw z rytmem;
przyklad 480: rytmy wigza sie z dzwiekami w bardziej
kunsztowny spos6b — nie jest to juz operowanie wa-
riantami addytywnymi (jak w 479), lecz warto$ciami
proporcjowymi, bardzo réznymi; przyklad 481: niemal
kazdej wysoko$ci dzwigekowej odpowiada inny wymiar




rytmiczny, dzieki czemu faktura pozioma niejako we-
wnetrznie ulega zmianie. Jaskrawe przeciwienstwo tej
ostatniej metody znajdujemy w przykladach 482 i 483,
gdzie powtoérzenia dzwigkowe redukuja fakture pozio-
mg do minimum.

d

Problem faktury poziomej wymaga dluzszego wyjasnie-
nia. Czesto zdarza sie, ze wytworem (rezultatem) kilku
bardzo prostych faktur poziomych jest og6lna faktura,
o ktérej mozemy powiedzie¢, ze zostala w pelnym tego
stowa znaczeniu skomponowana. Mimo to nalezy zwra-
ca¢ uwage na ksztaltowanie faktury nawet jednogloso-
wej. Chodzi tu o to, aby w waskim zakresie wspoldzia-
lania elementéw osiggngé mozliwe maksimum we-

wnetrznych zrelacjonowan. Z cala pewno$cig uktad-

rytmiczny w przykladzie 479 zredukowany do jednoli-
tych warto$ci nie przedstawialby niczego, co by mozna
okreslié choétby w przyblizeniu mianem kompozycji.
Aby osiggna¢ maksymalnie sprecyzowany rezultat fak-
turalno-rytmiczny mozna postuzyé sie dyspozycja wyj-
§ciowa o dokladnie wymierzonej ilosci konkretnych
warto§ei rytmicznych i rodzaju pauz (przykilad 484).

e

Ul6z 6 wiasnych modeli serii zrytmizowanych. Zbadaj,
jakie sg mozliwoSci fakturalnego ujecia réznych (w tym
celu specjalnie dobranych) ukladéw dzwigekowych.

C

Skomponuj dluzszy utwoér instrumentalny (flet, wibra-
fon, fortepian lub trio smyczkowe), w ktérym faktura
pozioma bylaby tworem kompozycyjnie pierwszoplano-
wym.
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Mozliwoéci fakturalnego zmelizowania serii lub pozio-
mych ukladéw dzwiekowych

1
Przyklady 485—488 pokazuja rézne sposoby fakturalne-
go przedstawienia serii lub poziomych ukladéw dzwie-
kowych. Przyklad 485 — klasyczny w swej postaci —
demonstruje najbardziej elementarny sposéb faktural-
nego przedstawienia poziomego ciggu dzwigkowego; za-
chowanie tych samych rytméw przy zawezeniu wilasci-

woséeci strukturalnych serii przesuwa punkt ciezkoSei
wlasnie na fakture: ja to styszymy przede wszystkim.
W przykladach 486, 487 mamy do czynienia z réznymi
konsekwencjami poziomego zestawienia faktur: w ele-
mentarnym przypadku (486) faktura pozioma jest stale
lub z reguly jednoglosowa; w przykladzie 487 pojawie-
nie sie pojedynczych dzwiekéw czy dwudiwiekow wy-
nika nie ze schematu, lecz z dowolnego traktowania
faktury poziomej; innymi slowy, chodzi tu o to, by
faktura pozioma nie ograniczala sie do prezentacji po-
jedynczego glosu. W przykladzie 488 mamy szereg ujec
poziomych, ktére przez inne niz dotad, bo fakturalne
rozumienie meliki, staja sie czym$ wiecej niz zwyklym
ciaggiem dzZwiekowym (nie bedacym przeciez jeszcze mu-
zyka).

e

Ul6z cztery rézne przebiegi poziome, uwzgledniajac jak
najwieksza ilos¢ form fakturalnego zmelizowania. Na-
lezy postuzyé sie réznymi metodami ,,zgrubien” faktu-
ralnych. W praktyce chodzi bowiem bardziej o to, aby
pojedynczy glos nie byl wynikiem nastepstwa pojedyn-
czych dzwigekéw, lecz by byl dowolnie w pionie zgesz-
czany, niz o to, aby mechanicznie zestawiaé kilka pro-
stych linii nad soba.

C

Uwzgledniajgc doswiadczenia wynikajace z analizy
mozliwo$ei fakturalnego zmelizowania poziomych ukla-
déow dzwiekowych, skomponuj dluzszy utwoér fortepia-
nowy, w zalozeniu jednak uwzgledniajacy mozliwosé
dowolnego (nawet bardzo duzego) zgeszczania pionu
(pisa¢ na jednym systemie liniowym, dodajgc do niego
w razie potrzeby linie gérng, dolng lub obie naraz).
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Przyklady faktur czteroglosowych (kwartet smyczko-
wy)

1

Przyklady 489—498 ilustruja mozliwo$ci réznego ujmo-
wania identycznego, homogenicznego czteroglosu. Jak
wida¢ z przykladéw, wiele zalezy tu od rodzaju zasto-
sowanej w kwartecie smyczkowym techniki dzwieko-
wej. Nie da sie jednak zaprzeczyé¢, ze na tym — zda-
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waloby sie¢ — waskim polu mozna dokonywaé operacji
o bardzo odkrywczym charakterze. Warto zauwazyé, ze
linearyzm muzyki nie jest w kwartecie obowigzujacy,
mimo iz z reguly mamy do czynienia z tg sama ilo$cia
glosow.

d

Nasuwa sie tu problem pochodzenia wyzej wspomnia-
nych réznic: czesto wynikaja one z historycznego rozu-
mienia muzyki kwartetowej, czesto z technologii dzwie-
kowej czy barwnej, nierzadko wreszcie z autentycznej
odrebnosci postawy kompozytora wobec mozliwoscy fak-
turalnego ujecia materialu w zespole kwartetowym.
W cytowanych przykladach kompozytorzy zadbali prze-
de wszystkim o to, aby czteroglos kwartetowy nie dat
si¢ uja¢ jako zwykla transpozycja dowolnego zespolu
czterech glos6w na kwartet smyczkowy. Oto wybrane
problemy wiazgce sie z niemechanicznym traktowaniem
faktury kwartetu: operowanie dowolng iloScig glosow
(489, 490, 497b), weiagniecie réznych rodzajow zgeszczen
do wspéiudzialu (496, 497a, 497e), zachwianie proporcji
pomiedzy glosami (495, 497a, 497h), zmienianie faktur
(490, 492, 493, 497g), rozluznienie proporcji dzwieko-
wych (491, 495, 497b), wreszcie rézne formy faktural-
nego przedstawienia muzyki (typowe przyklady: 494,
497d, 497f, 498). Dluzszy zmienny proces formowania
muzyki za pomoca zmian jej faktury przedstawia ob-
szernie przyklad 496, prezentujacy — mimo ogranicze-
nia sie do prostych form notacyjnych — szeroka skale
konsytuacji przyporzagdkowanych delimitujgcej wszyst-
ko idei stalego czteroglosu.

C

Skomponuj okolo 200-taktowy kwartet smyczkowy, bio-
rac za podstawe wlasne modele fakturalne.
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Faktura fortepianowa

1
Przyklady 499—514 ilustruja mozliwosci roznego trak-
towania faktury na jednym instrumencie, w naszym
wypadku na fortepianie. W nowej muzyce fortepian
stanowi jaskrawy dowdd, jak dalece konwencjonalny
jest &§wiat wyobrazen dzwiekowych wyniesionych
»wprost z klawiatury”. Z cala pewnoscia nowa mu-

zyke fortepianowag nalezy pisa¢ ponad problematyksg
aplikaturowa: podane przyklady w najwiekszej czesci
pokazuja sposoby przezwyciezania zwyczaju wychodze-
nia od wyobrazen klawiaturowych, nawet woéwczas —
jak w przypadku przykladu 500 — gdy material dzwie-
kowy zwigzany jest z wlaSciwos$ciami ukladu dzwiekow
na klawiaturze. Pierwsze przyklady, 499—501, zamyka-
ja sie w rozwinietych formach tradycyjnej jeszcze fak-
tury (przyklad 499 przedstawia obszernie, jak na pod-
stawie znanych uje¢ fakturalnych mozna zbudowaé
nowe rozwigzania fakturalne: rytmika i faktura poko-
nujg tu bariere konwencjonalnego rozumienia instru-
mentu). Odmienne rozwiniecia fakturalne tego typu
muzyki znajdujemy w przykladach 502 i 503. Przykia-
dy 504—507 ilustruja inny rodzaj tendencji kompozyto-
réw do pokonywania zastanych i przekazanych przez
tradycje konwencji; w tych przypadkach dzwigki na
klawiaturze traktuje sie jako dzwiegki ustalone nieza-
leznie od jakiegokolwiek systemu, ktéry mozna by ro-
zumieé¢ jako system zwigzany z wlaSciwoSciami upo-
rzadkowania dzwiekéw na klawiaturze (nawet najbar-
dziej atonalna muzyka fortepianowa zamyka sig
w ukladach podporzadkowanych ,systemowi” glosow
na klawiaturze, czego dowodem jest przyktad 508). Zda-
rza sie, ze kompozytor uklada dzwieki w systemie zbli-
zonym do wlasciwos$ci uporzadkowania klawiaturowego,
wtedy jednak sa one transponowane (przykilad 506:
przesuniecie centrum z a! na as! daloby idealng zgod-
noéé tekstu muzycznego z wilasciwoSciami klawiatury).
Przyklad 509 dowodzi, ze zaréwno linie, jak i punkty
sa na fortepianie mozliwe do wydobycia, a tym samym
mozliwe do wprowadzenia jako czynniki fakturalnie
kompozycyjne. Przyktad 510 pokazuje spos6b przezwy-
ciezenia my$lenia glosami, przyklad 511 koncentruje
problemy fakturalne na dynamice (skala dynamiczna
od 0,0 do 10,0), przyktad 512 — na wieloznaczno$ci ar-
tykulacji. Ostatnie dwa przyklady (513, 514) demon-
strujg dwa rézne sposoby rozumienia wspoélczesnej fak-
tury fortepianowej.

e

Ulbéz z powyzszego zestawienia pary faktur: a) maksy-
malnie podobnych, b) maksymalnie réznych. Sproébuj
dokona¢ w wypadku b wymiany faktur pomiedzy przy-
kladami.

-

C
Napisz diugi, okolo 6-minutowy utwér na fortépian
solo, uwzgledniajacy co najmniej kilkana$cie roéznych
sposob6w ujmowania faktury na tym instrumencie.
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Mozliwosci ujeé fakturalnych w wiekszych zespolach
i

Przyklady 515—522 pokazuja — skrétowo oczywiscie —
mozliwosei ujeé fakturalnych w wiekszych zespolach.
Tu nalezy zwréci¢é uwage na fakt, ze samo rozrzucenie
materiatu w kilkunastu glosach nie tworzy jeszcze roz-
budowanej faktury (przyktad 515, w ktérym wigcej niz
polowa materialu redukuje sig jako material wtoérny
do minimum). Aby uzyskaé¢ pelniejszy obraz wieloglo-
sowej faktury, nalezy kazdemu glosowi zagwarantowac
autonomie rzeczywista (517a) lub wyrazistos¢ w zakre-
sie barwy (517b, w ktérym mimo wielkiej iloSci pauz
styszy sie analitycznie kazdy glos z osobna; oba przy-
kiady skladaja sie z tych samych dzwiekow). Wieloglo-
sowoéé czesto redukuje sig¢ do jednego wspb6lnego mia-
nownika, co ma sens tylko tam, gdzie jest to rzeczy-
wista intencja kompozytora (516). O tym, jak mozna
kompleksy homogeniczne odezytywaé wieloglosowo,
méwi collage sporzadzony z krotkiego utworu fortepia-
nowego Schonberga (518). Przyklady 519—521 ilustruja
rézne rozwiniecia fakturalne w matych zespolach in-
strumentalnych czy wokalnych, w ktérych mimo nie-
wielkiej iloSci glosow fakturalna wieloglosowos¢é jest
widoczna i styszalna (w ostatnim przypadku, 521, dla-
tego ze glosy nie sa zestawiane komplementarnie).

e

Przeanalizuj pod katem faktury przyklady 522—526,
bioragc za punkt wyjécia badania nad rzeczywista
wieloglosowoscia.

C

Biorac za podstawe wlasne modele fakturalne, skompo-
nuj dwa krétkie utwory na 10 réznych instrumentéw
solowych.
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Faktura a gestosc¢

i
Przyktady 527—540 ilustruja problemy zwigzane z re-
lacjami pomiedzy faktura a gestoscia w ukladzie pio-
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nowym i poziomym. Jest jasne, ze parametr gestosci
moze byé czytelny przede wszystkim wtedy, gdy mate-
riat fakturalny informuje nas o rzeczywistej skali ge-
stoéci od jednego glosu do wielkich kompleksow o kil-

kudziesieciu glosach, w ktérych — co wazne — nie
moze by¢ miejsca na powtorzenia.
d

W nowej muzyce istnieje mozliwosé operowania para-
metrem gestoéci na wzér innych parametréow. W wy-
padkach zbyt duzego zagegszczenia materiatu styszalno$é
tego parametru zostaje powaznie zmniejszona, mimo to
gestos¢ wplywa posrednio na charakter komponowanej
muzyki, ma wiec sile sprawcza i moze byé uzyta jako
ksztaltujacy muzyke czynnik kompozycyjny. Przyklady
527 i 528 przedstawiajg gestosé konwencjonalng, plyna-
ca z zwyczaju traktowania pewnej sumy glosow jako
nieodlacznego kompleksu (w kwartecie smyczkowym,
w jazzie), 529 — tendencje do réwnowaznos$ci glos6w
(idealny przyklad neutralnoSci glos6w). Przykiady 530
i 531 dowodza, iz gesto§é moze sig przejawia¢ nie tylko
w pionie, ale i — dodatkowo lub faktycznie — W po-
ziomie; przyklady 532—534 stanowia material poznaw-
czy dla obserwacji czynnika gestoéci z roznych punk-
téow widzenia, w skali od problematyki czysto faktu-
ralnej, jak 532, az po kompozycje parametréw gestosci
(533 i 534); przykiady 535, 536 ilustruja mozliwosci ope-
rowania czynnikiem gestosci jakby ponad problemem
faktury.

e

Przeanalizuj dokladnie wplyw czynnika gestoSci na
uksztaltowanie sie muzyki w przykladach 537—540;
zbadaj, w ktérych przyktadach czynnik gestosci kom-
ponowany byl $wiadomie jako czynnik determinujgcy
ostateczny ksztalt dzwiekowy muzyki.

b

Opierajac si¢ na wiasnym modelu, skomponuj diuzszy
utwér, w ktérym bylby w pelni wyzyskany parametr
gestosei.
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Mozliwo$ci zgeszczania pionu przez pomnozenie
riatu

mate-
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Przyklady 541—548 informuja nas o mozliwosciach
zgeszezenia pionu przez pomnozenie materiatlu. Mnoze-
nie materialu moze by¢ mechaniczne, wynikajace z ogél-
niejszych zalozen kompozycyjnych (przyklady 541 i542).
W nowej muzyce istnieje tendencja do mnozenia mate-
rialu w celu spotegowania ekspresji (przyklady 543
i 544). Przykiad 545 ilustruje inne zrédla zastosowania
metody zgeszczania pionu: tu chodzi juz bardziej o in-
tensyfikacje¢ samej faktury, ktéra — gdyby pozostala
W postaci statycznej — nie moéwilaby nic albo niewiele.
Przyklad 546 demonstruje mozliwo$é¢ elementarnego do-
dawania glosow celem uzyskania pelniejszego (a przy
tym bardziej anonimowego) materialu, podobnie przy-
kiad 547. Ostatni przyklad (548) ilustruje mozliwosé
wprowadzenia do kompozycji czynnika collage’u, dzieki
ktéremu materia muzyczna przechodzi w inny zupeknie
stan.

d

Nasuwa sig¢ tu szereg probleméw, ktére warto przynaj-
mniej pobieznie poruszyé¢. Po pierwsze, przez zgeszcze-
nie pionu materia muzyczna traci wiele z swej pier-
wotnej substancji i staje si¢ czym$ innym, niz byla
pierwotnie. Po drugie, zgeszczajagc mechanicznie linie
juz skomponowane, dokonujemy na nich aktu dekom-
pozycji, tzn. odbieramy muzyce wiele z pierwotnych
zwigzkéw, przydajge nowych, jednakze nie w takiej
iloSci, jakby to wynikalo z samej ilo$ci zabiegéw. Po
trzecie (wigze si¢ to z punktem 2.), kompozytor musi
sobie zda¢ sprawe z tego, ze zgeszczajac pion przez po-
mnozenie materiatu, dokonuje aktu, ktéry ma sens
tylko wowezas, gdy faktycznie takie sa jego intencje;
inaczej, zggszczanie pionéw przez pomnozenie materiatu
nalezy stosowa¢ $wiadomie, nie mechanicznie.

e
Ul6z szereg wiasnych modeli zgeszczania muzyki w pio-
nie.

c

Na najbardziej udanym modelu skomponuj diuzszy
fragment muzyki na celowo zredukowang obsade in-
strumentalng.
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Rozrzut materiatu

i

Przyklady 549—559 demonstruja tzw. rozrzut materia-
tu. Polega on — przynajmniej w zalozeniu — na réw-
nomiernym rozlozeniu materialu we wszystkich glosach,
bez preferencji jakiegokolwiek miejsca w przestrzeni
muzycznej czy glosu. Rozrzut materiatu — typowy przy-
klad 549 — polega wiec na zamierzeniu idealnej ekwi-
walencji pomiedzy wszystkimi jego czastkami. Jednak
taka idealna ekwiwalencja jest niemozliwa, czego do-
wodzi sama praktyka kompozytorska, niejako automa-
tycznie skazujaca material na nadrzedno$é i wtornosé.
Dlatego tez latwiej jest obserwowaé rozrzut materiatu
na wigkszych przykladach, wtedy bowiem ujawni sie
réwnowazno$¢ materialowa o wiele pelniej niz w przy-
padku odcinka (przyklad 550, w ktérym mimo ekwiwa-
lencji materialu pojawia si¢ pewna sugestia hierarchii
muzycznej). Przyklady 551—553 ilustruja rezultaty roz-
rzutu materialu, plyngcego z réznych zrédel: z rozbicia
materii po glosach i rejestrach (551), z traktowania
o$mioglosu jako matrycy rozrzutu (552) czy tez z trak-
towania pojedynczych gloséw tak, jakby to nie one
byly wazne, lecz suma, ktéra tworzg (553). Rozrzut
moze mie¢ zastosowanie w ksztaltowaniu barwy procesu
muzycznego (554 i 555). Przyklad 556 pokazuje nam
materie muzyczng zestawiong na zasadzie rozrzutu, ale
mimo to traktowang homogenicznie. Przyklady 557—
559 rozszerzaja to, co zostalo powiedziane na temat
rozrzutu, w skali od zespolu kameralnego po wigksze
zespoly; z przykladéw wynika jasno, ze rozrzut mate-
rialu wymaga — z natury samego fenomenu — soli-
stycznego traktowania wszystkich instrumentow.

d

Zachodzi kwestia wyboru $rodkéw przeksztalcajgcych
optyczna linearno$é przebiegbw w pulsujacg materie
oraz problem anonimowo$ci materiatu dzwiekowego.
Technike taka mozna stosowaé tylko woéwezas, gdy
kompozytorowi faktycznie zalezy na statystycznym
traktowaniu materialu dzwiekowego (nalezy pamigtaé
o tym, ze nawet w najbardziej rozrzuconym materiale
pewne jego czastki wybijaja sie w realizacji jako waz-
niejsze, wyrazniejsze, lepiej styszalne itp.).

C

Skomponuj szes¢ roéznych krétkich pionéw opartych na
technice rozrzutu i przeznaczonych na maksymalnie
rézne zespoly instrumentalne i orkiestrowe.
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Wplyw mechanicznego komponowania na fakture
i

Przyklady 560—562: muzyka wynika tu z statystyczne-
go rozrzutu materialu dzwigekowego po wszystkich re-
jestrach oraz z ustawicznego krzyzowania gloséw. Przy-
klady te dopelniaja — og6lnie biorge — to, co mozna
powiedzie¢ o rozrzucie materialu w przestrzeni, tu jed-
nak chodzi bardziej o fakturalne rezultaty takiego
traktowania materialu. Na przykladzie 560 uwidacznia
sie wyraznie uniformistyczno$é czastek materiatu dzwie-
kowego; utwor nie stracitby nic ze swojej substancjal-
nej wartoéci, gdyby sie glosy wymienilo, co jest naj-
lepszym dowodem ekwiwalencji czastek materiatu.
Przyklad 561 pokazuje dwie symultaniczne formy roz-
rzutu materialu: material nut lezagcych i materiat krot-
kich nut akcentowanych. Mimo tego podzialu tworzywa
muzycznego na dwie kategorie sama idea rbvzrzutu zo-
stala zachowana. Dla nas wazne jest, ze tak zadyspono-
wany material wplywa niejako mechanicznie na ksztalt
faktury, ktéra nie da sie sprowadzi¢ do konwencjonal-
nych form wieloglosowosci. Jeszeze wigkszy wplyw na
fakture ma automatyczny proces kompozycyjny, jak
w przykladach 562a i b. Tu faktura jawi si¢ jako naj-
zupelniej mechaniczny wynik procederu komponowania
pionu i poziomu bez wzgledu na tradycyjne kanony
wieloglosowosci.

(¢
Skomponuj krétki fragment na kwartet smyczkowy
oparty na zasadzie pelnego krzyzowania glosow i sta-
tystycznego rozsiewu materiatu.
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Konstrukeje laczne

i
Przyklady 563, 564. Przez pionowe i poziome wigzanie
konstrukeji muzycznych uzyskujemy dalszy rozrost fak-
tury. Przyklady te nie wymagaja wigkszych komenta-
rzy, tylko w jednym punkcie nalezy je wyjasnic: obser-
wujgc mechanike ukladania wielu warstw czy tekstow

muzycznych nad soba, dochodzimy latwo do przekona-
nia, ze materiat tak uzyskany wzbogaci si¢ jednostron-

57

nie. Moze to byé¢ jednak zamierzeniem kompozytora,
ktéry majac do czynienia z materialem dajacym sig
nawarstwia¢, ma prawo w ten sposéb dysponowaé¢ mu-
zyka, nawet za cene czytelnoSci pierwotnego tekstu.
W dzisiejszej muzyce taka metoda pozwala na uzyska-
nie wieloksztaltnos$ci tworzywa muzycznego, ktére przez
dluzszy czas mozna dowolnie ,interpretowac”, dzieki
czemu muzyka przechodzi z kategorii tworu jedno-

znacznego w sfer¢ — w wielu wypadkach bardzo po-
zgdanej — wieloznacznosci.
d

Rzecz charakterystyczna: sama metoda wydaje sie¢ jed-
nostronna, jej rezultaty sa jednak wieloznaczne, a przez
to wszechstronniejsze niz rezultaty bardziej uporzgdko-
wanego dzialania. Bywa tak dlatego, ze w materii wie-
lokrotnie nadbudowanej ujawniaja si¢ pewne procesy,
ktére dotad nie sa nam znane, a ktére z natury swojej
atrakcyjnoSci okazujg sie pozyteczne, a ponadio s3
praktycznie przyswajalne. Metoda konstrukeji lgcznych
powinna byé podyktowana nie jako technologiczne no-
vum, lecz jako prosta konsekwencja rozwoju muzyki
od jednoglosowos$ci do wieloglosowosci, a $ciélej
w tej sytuacji — od ,,jednotekstowosci” do ,wielotek-
stowosei”.

C

Skomponuj na zasadzie laczenia konstrukecji kilkuna-
stosekundowy fragment muzyki o trzech réznych ro-
dzajach zadysponowania fakturalnego.
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Fakturalne rezultaty zastosowania techniki grupowej
i

Przyklady 565—570: przez wlasciwe kompozycji nawar-
stwianie juz nie pojedynczych dzwigkéw czy linii, lecz
calych grup uzyska¢ mozna réwniez specyficzny rozrost
faktury w pionie. Technike taka nazywamy techniksg
grupowsg. Polega ona na tym, ze kilka lub kilkanascie
glosébw zestawia kompozytor w twoér fakturalnie jed-
noznaczny mimo réznic dzielgeych pojedyncze glosy.
Z takiego kompleksu glosow powstaje materia, ktéra
dzigki zastosowaniu odrebnych technik dla kazdej
z grup z osobna moze mieé¢ w sobie — mimo rézno-
rodno$ci swych czastek — co$ homogenicznego (typowy
przyklad — 565). W technice grupowej ujednoznacznia




sie to, co jest pierwotnie wieloznaczne (przykilad 566).
Przyklady 567, 568 stanowia specyficzne formy redukcji
grup instrumentalnych do kilku lub nawet do pojedyn-
czych instrumentéow. Przyklady 569, 570 ilustruja pelne
rezultaty fakturalne wynikajace z zastosowania techni-
ki grupowej.

d

Nasuwa sig¢ tu kwestia wyrazistoSci tak formowanego
przebiegu, na podstawie wigkszoSci powyzszych przy-
kladéw widzimy jednak, ze nawet przy duzym zgesz-
czeniu pionowym muzyka moze charakteryzowaé sig
wyzszego rzedu wyrazistoscig, uchwytno$cig nie w szcze-
géltach, lecz w ogélnej, organicznej caloSci.

C

Skomponuj krotki fragment muzyki opartej na techni-
ce grupowej.
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Faktura wielkich form
i

Przy komponowaniu form wigkszych konieczne sa pew-
ne redukcje fakturalne (przykiady 571—575). Uprosz-
czenia takie moga sie wigzaé z wyrazistosciag i bynaj-
mniej nie muszg wynika¢ z zestawien materialu w uje-
ciach elementarnych. W kazdym z podanych przykla-
déw mamy do czynienia z materialem inaczej skompo-
nowanym, ale zawsze ulozonym w ten spos6b, iz mozna
sobie wyobrazi¢, ze jest on czeScia wigkszej calosci.
Faktura nie zamyka sie tu w stereotypach, lecz wy-
kracza poza nie, znajdujac dla kazdej wybranej sy-
tuacji dzwiekowej nowe, wlasne rozwigzanie. Wielkie
formy, jesli majg byé jeszcze uprawiane, wymagajg
nieuniformistycznego traktowania faktury. W ten spo-
s6b dzielo przestaje byé jednolite (co nie ma wigkszego
znaczenia), staje sie za to w swej zlozono$ci faktural-
nej wieloksztaltne, a zarazem nie dajace sie zinterpre-
towaé¢ w jaki§ jeden okreslony spos6b, co juz samo
przez si¢ jest w praktyce kompozytorskiej interesujace.
Rzecz jasna, tam gdzie w gre wchodzi stereotypia sty-
listyczna (572), wielka forma traktowana w podany
sposéb jest pewng iluzja. Przykladowi prezentujacemu
stereotypie stylistyczng przeciwstawiamy przyklad 571,
oparty w kazdej czeSci wielkiej formy, ktérg kompozy-
tor zalozyl, na materiale okresowo zmiennym. Od tych

dwu prostych faktur wielkich form réznig sie przy-
klady 573—575, ktore sg wynikiem z géry ustalonych
wigkszych konstrukeji formalnych. W tych przypad-
kach faktura nie ogranicza sie do zmian okresowych,
lecz wyplywa z przenikania réznych metod rozrostu
materialu dzwiekowego w przestrzeni muzycznej.

e

Przeanalizuj powyzsze przyklady, zwracajac szczegblng
uwage na wrazeniowy rezultat tak zestawionego mate-
riatu,

Cc

Postugujgc sie wlasnym modelem, skomponuj diuzszy
utwér oparty na specjalnie wyselekcjonowanym mate-
riale dzwiekowym (nalezy umie$cié w utworze przy-
najmniej 12 réznych wariantéw fakturalnych).

VI
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Rzeczywiste komponowanie muzyki
i

Nie kazda muzyka — réwniez nie kazda nowa muzy-
ka — jest skomponowana. Przez kompozycje ro-
zumiemy taki uklad informacji kompozycyjnej, ktoérego
rezultat jest bogatszy od tego, co zapisujemy. Musi wigc
muzyka zawiera¢ szereg wewnetrznych relacji, ktére
nie tylko wzbogacaja utwoér, ale go — i to w inny
sposéb, niz jest zanotowane — interpretujg. Wszystkie
relacje zachodzace w muzyce maja warto$é semantycz-
ng, znacza co$, gdy sam zapis, sam obraz nutowy nie
znaczy wiele. Bardzo istotng cechg kompozycji jest jej
ztozonos¢é. Zlozono$¢é nie musi bynajmniej wyrazaé sig
w iloSei nagromadzonych $rodkéw — to byloby zbyt
proste. Zlozono$¢ kompozycyjna osiaggamy woéwczas, gdy
w muzyce stwarzamy pole do jej réznych, mozliwie
najbardziej roznych zrelacjonowan. Relacje takie two-
rza rodzaj otwartego systemu muzycznej dynamiki i im
wiecej jest ich w utworze muzycznym, tym pewniej
mozemy moéwi¢ o zywotno$ci muzyki.

d

Powstaje tu problem: kiedy muzyka jest skomponowa-
na, a kiedy nie jest skomponowana, kiedy jest tylko —




napisana. Problem ten nie jest zbyt latwy do rozstrzy-
gnigcia, z calg pewno$cia jednak wiele zalezy tu od
owej intensywno$ci semantycznej, od tego, jak wiele
chcemy powiedzie¢. Stwierdzono, ze warto$é informacji
nie zalezy od jej iloSci, lecz od bogactwa wewnetrznych
zrelacjonowan. Juz na przykladzie pierwszych éwiczen
rytmicznych stwierdziliSmy, ze intensywno$é zmienno-
Sci w muzyce zalezy od tego, jak ja pojmujemy. Kom-
pozycja — w pelnym tego slowa znaczeniu — powinna
zawiera¢ maksimum zrelacjonowan przy malej ilosci
potrzebnych do tego $rodkéw (dlatego tez w ksiazce
niniejszej trzymamy sie przede wszystkim obsady kil-
kuosobowej lub malej orkiestry kameralnej, zachowu-
jac dla wielkich obsad mozliwo$¢ ,pomnozenia” §rod-
kéw, przez co — jak sie¢ domy$lamy — zaséb informa-
cyjny nie zwigksza sie, lecz ulega tylko dalszemu kom-
pozycyjnemu rozwarstwieniu). Muzyka musi zawieraé
W sobie mozliwosci kilku lub wielu interpretacji (przez
interpretacje rozumiemy charakterystyczny dla peszcze-
g6lnego odbiorey sposéb przyjecia i rozumienia muzy-
ki); jesli muzyka interpretuje sie calkowicie jednoznacz-
nie, to bardzo odbiega od naszego idealu kompozyciji.
Aby wiee napisa¢ dobra muzyke, nalezy komponowaé
nie jednowymiarowo, lecz w wielu wymiarach jedno-
cze$nie. W tym celu nadbudowujemy na szkielecie
kompozycyjnym druga i dalsze kompozycje. Robimy to
dlatego, ze jednoznaczny zapis muzyki oddaje jedynie
w najbardziej zewnetrzny sposéb mysl kompozycyjna.
Takie komponowanie na skomponowanym juz materia-
le moze gwarantowaé (nie musi) owa pozadang przez
na% pelnie zrelacjonowan. Jak to wyglada w praktyce,
przekonamy sie, analizujagc model 576.

e

Biorgc za podstawe modele rozwijajace metode przy-
kladu 576, zestaw w kilku wersjach material muzyczny
0 coraz wiekszej iloSci zrelacjonowan (nalezy dopelniaé
nie tylko zrelacjonowania, ale réwniez material, gdyz
tylko wowcezas mozemy muzyke parokrotnie wzboga-
cac).

C

Opierajac si¢ na idei komponowania na materiale juz
skomponowanym, napisz okolo 80-taktowy fragment
muzyki na kwartet smyczkowy w trzech wersjach:
a) w wersji zwyklej, wyjsciowej, b) w wersji wirtuo-
zowskiej w sensie wykonaweczym i ¢) w wersji wzbo-
gaconej do maksimum pod wzgledem kompozycyjnym.

59
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Prekompozycja

i
Istnieje mozliwo$¢ poprzedzenia calego procesu kompo-
nowania pracg przygotowawczg. Taka praca dokonuje
si¢ w nas woweczas, kiedy zamierzamy pisaé nowy
utwoér, a w optymalnym wypadku nawet woéwezas, kie-

dy takiego zamierzenia nie mamy, a kiedy jednak mysl
nasza ustawicznie krazy woko6! probleméw mozliwosci

‘muzyki. Ta przygotowawcza praca tworzy z punktu

widzenia psychologii tworczoséci rodzaj statej dyspozycji
do komponowania. Owg dyspozycje mozemy niekiedy
praktycznie zdobyé¢, pracujac nad muzyka bez szczegbl-
nej konkretyzacji jej kompozycyjnego przejawiania sie.
Mozemy po prostu snué w naszej wyobrazni bardzo
wiele domyslow na temat mozliwosci muzyki bez wpro-
wadzania jej w lozysko realnie zamierzonego utworu;
mozemy dysponowaé¢ materialem muzycznym, nie wie-
dzace jeszcze, do czego cn nam postuzy (takim materia-
lem dyspozycyjnym jest wiekszo$¢é modeli w niniejszej
ksigzce). Obok tego istnieje jeszcze mozliwo$é konkret-
nej pracy przygotowawczej poprzedzajacej kompono-
wanie utworu i taka prace okreslamy mianem prekom-
pozycji. Praktyecznie chodzi tu o wyjscie z punktu zero-
wego i przejScie do pewnej konkretyzacji. W dawnej
muzyce prekompozycja nie byla potrzebna, poniewaz
istniaty (choéby najogélniej zarysowane) podstawy
do komponowania (zasady polifonii, zasady harmonicz-
ne itp.). W dzisiejszej muzyce, kiedy podstawa kompo-
nowania jest tylko sama mozliwo$¢ réznych muzycz-
nych zrelacjonowan, warto sie pokusi¢ o opracowanie
pewnych metod dysponowania materialem, zanim jesz-
cze przystapi sie do wlasciwej kompozycji. Kompozytor
moze tworzyé¢ (wlasne lub bardziej zbiorowo uzywane)
modele dyspozycyjne, na ktérych bedzie komponowal
muzyke. Takim modelem jest seria, twor liczbowy, pro-
porcje geometryczne, porzadek barw itp.; np. w przy-
kladzie 577 zadysponowane zostaly instrumenty (barwa),
material dzwiekowy dla kazdego instrumentu (wybrane
modele uniwersum chromatycznego —— por. przykl. 279)
oraz jednakowy dla calego zespolu material rytmiczny
w 15 wersjach (w wersji pierwszej bez pauz).

d

Niezmiernie waznym czynnikiem jest tu zakres mozli-
wosci dzialania na wybranym modelu. Jesli ustalimy,




ze naszym modelem bedzie dowolny cigg dwunastu roz-
nych dzwigkéw, to z calag pewnoscig taki cigg bedzie
mogt byé w kompozycji dowolnie traktowany w pionie,
poziomie itd. Gdy jednak ograniczymy sig do jakiejs$
zamknietej, podzielnej serii, wéwczas to, co mozna z nia
zrobié, bedzie zamykalo sie w znanych nam juz dobrze
wariantach modeli, a wiec w bardzo waskim kregu
ujeé¢ podobnych. Nie nalezy jednak traktowac tej za-
leznosci jednostronnie, bo skadinad (choéby z Opusu 30
Weberna) wiemy, ze jaskrawe ograniczenie W jakims$
jednym zakresie (w tym wypadku w zakresie wysoko-
éci dzwiekowych) zmusza niejako kompozytora do
rozszerzenia dyspozycji kompozycyjnej w innych za-
kresach, co muzyce znakomicie siuzy. Prekompozycja
ma tu wiec charakter nie tylko ograniczajacy, ale i po-
zytywnie determinujacy, tworzy konieczno$é przenie-
sienia sie w inne wymiary muzyki (aby w nich kom-
ponowa¢é!), czyli niejako automatycznie sklania kompo-
zytora do rzeczywistego komponowania (bo przeciez
rozpisywanie serii w czasie nie jest jeszcze kompono-
waniem).

e

Przeanalizuj dokladnie przyklady 578—584 i zbadaj, ja-
ki material mégl w nich byé¢ prekomponowany. Chodzi
tu przede wszystkim o rekonstrukcje materiatu dzwie-
kowego w kierunku form wyjéciowych (wiekszo$¢
przyktadéow dowodzi, ze taka forma wyjsciowa nie musi
byé seria).

c

Uléz cztery modele prekompozycyjne: a) model wyso-
kosci dzwiekowych, b) model interwalowy, ¢) model
porzadku barw i d) model rytmiczny, i zbuduj na nich
kompozycje na malg solistyczng obsade orkiestrows,
dbajac o to, aby rzeczywiste komponowanie odbywato
sie w innych niz podane modele wymiarach muzyki.
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Komponowanie czasu

i

Prekompozycja stanowi jedno zaledwie ogniwo procesu
ksztaltowania muzyki; zamiast niej mozemy sie postu-
zyé dzialaniem spontanicznym (cho¢ i prekompozycja
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opiera sie niekiedy na spontanicznym dzialaniu), ktore
wilgczone do wspoétudziatu jako wazny komponent two-
rzenia, moze sie przyczyni¢ do tego, ze punkt cigzkosci
komponowania przesunie si¢ w strone gry wyobrazni.
Dzialanie spontaniczne skierowane poziomo, to jest
uwzgledniajace przede wszystkim przeplyw czasu (kom-
ponowanie wzdluz czasu), okre$lamy mianem kom-
ponowania czasu. Wyobrazajac sobie utwoér, mo-
zemy stara¢ sie slysze¢ go nie w brzmieniu, lecz w cza-
sie. Przyklad 585 pokazuje nam w wersji umy$lnie
pionowo ujetej — aby nawet ujecie czasu nie bylo
konwencjonalne — takie wla$nie dysponowanie czasem.
W miejsce konwencjonalnego sumowania czgstek cza-
sowych w wieksze caloéci czy dzielenia wiekszych okre-
so6w na drobne czastki pojawia sie tu idea jakby ,prze-
cinania” ciszy punktami o réznej doniostoSci akcento-
wej. Jak latwo spostrzec, regularnoéé (proporcje nie-
ktérych odcinkéw pomiedzy soba) jest tu przypadkowa,
a wszelkie uklady dajace sie uporzadkowa¢ wedlug
jakiej$ zbiorczej zasady sa ukladami, ktére my (ex post)
jesteémy sklonni narzuci¢ tekstowi, a ktére — same
w sobie — sa zalezne tylko od spontanicznie sterowanej
dyspozycji czasowej. Przyklad 586 ilustruje bardziej
tradycyjny, ale za to dla czytelnika, byé moze, wyraz-
niejszy sposéb dysponowania czasem: W wolnym tempie
pojawia sie pewna ilo§¢ watkéw, przy czym kazdy
skomponowany jest inaczej. Przez sam ten fakt, ze
watki maja rézny walor akcentowy, czas pozbawio-
ny jest tu zaré6wno miary, jak i plynacego z naszego
konwencjonalnego ujmowania czasu uporzadkowania,
inaczej, jest faktycznie tworzony, komponowan®y.
Przyklady 587—589 pokazuja rézne rozwinigcia tego, co
powiedziano.

d

W nowej muzyce gra idzie wcigz o komponowanie cza-
su. Ogélnie biorac, wiemy, ze mozemy czasowi narzuci¢
jaka$ dyspozycje i ze mozemy z niego samego czerpac
impulsy do kompozycyjnego dzialania. Jest pewne, ze
kompozytorzy komponujacy rzeczywiscie czas maja
stale na uwadze dzialanie przeciw narzuconym
przez metrum dyspozycjom czasowym. Przypatrzmy sie
uwaznie przykladowi 590: z cala pewnoScia gra po-
miedzy oczekiwaniem na zdarzenie muzyczne a samymi
zachodzgcymi pézniej zdarzeniami jest w swojej funkeji
czasowej jak najbardziej oczywista. Wydaje sie, ze im
dluzej oczekujemy jakiego§ zdarzenia, w tym wiekszym
stezeniu musi sie ono péZniej pojawi¢. Przyklad 590
pokazuje elementarne ujecie akcji plynacej z oczeki-
wania na zdarzenie, natomiast przyktad 591 ilustruje



zdyscyplinowanie takiego ujecia w nowy kanon (gesto
zakomponowanej ¢wierétonowej muzyce kompozytor
przeciwstawia pojedyncze dzwieki ksztaltowane w po-
ziomie tym bardziej réznorodnie, im dluzszy jest czas
im po$wigcony). Przyklady 592—595 ilustruja inne ro-
dzaje uwalniania sie od narzucajacych sie stale upo-
rzagdkowan czasowych: pierwszy spos6b opiera sie na
ruchomych proporcjach czasowych, drugi — wyrazony
w réznych tempach — rozbija czas kompozycji, nie
niweczgce przy tym wiasnych, autonomicznych struktur
czasowych.

e

Przyklad 596 jest poczatkiem pewnego utworu, a przy-
kiad 597 — zakonczeniem. Zbadaj analitycznie oba
przyklady i stwierdz, jak dalece sugeruja one poczgt-
kowe i koncowe dysponowanie czasu, jak dalece de-
terminujg one muzyke lub sg przez nig determinowane.

C

Skomponuj po 12 fragmentéw poczatkowych i konco-
wych w ten sposéb, aby mozna sie bylo z nich domy-
§lic w pierwszym przypadku — dalszego ciggu czaso-
wego zadysponowania, w drugim — tego, co moglo sie
pojawi¢ przed zakonczeniem. W obu wypadkach nalezy
wprowadzi¢ w drodze wyjatku domys$lne dysponowanie
materialem: nalezy sobie wyobrazi¢, ze idealem mu-
zyki jest tu réwnomierny rozruch zmiennych parame-
tréow 1 relacji. Wszystkie fragmenty skomponuj na 5—
8 gloséw (wokalnych lub instrumentalnych). Po kilku-
minutowej przerwie dolgcz do wszystkich 24 fragmen-
tow krotkie fragmenty ,ze S$rodka”, dbajgc o to, by
zawieraly one jak najwiecej przeciwstawnoS$ci w za-
kresie dyspozycji czasowych (fragmenty te nie powinny
byé oderwane od rodzaju faktury, sposobéw dyspono-
wania gestoscig etc., ktorymi sie odznaczaly poprzednio
napisane fragmenty).
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Abstrakcja i konkret

i

Wiemy, ze abstrakcja muzyczna nie istnieje. Kazda
rzecz pomy$lana w muzyce jako abstrakcja konkrety-

zuje sie juz w momencie zapisu muzyki. W dotychcza-
sowej konwencji komponowania zapis czesto zastepowal
komponowanie, komponowalo sie nie tylko za pomocg
zapisu, ale czesto wrecz dzigki niemu. W nowej muzyce
zachodzi potrzeba odrywania sie od konwencji, a tym
samym od zapisu. W tym celu kompozytor mniej uwagi
poSwigca pisaniu muzyki, jej zapisowi, wiecej za§ two-
rzeniu idei tego, co ma byé powiedziane, wierzgc, ze
w wypadku udanej pracy konkretyzacyjnej idea ta
urzeczywistni si¢ pewnie i tatwo. Przyjrzyjmy sie przy-
kladowi 598. Jego idea wykracza poza konwencjonalne
myS$lenie dzwiekowe, wchodzge w sfere szczegblnego
rodzaju wizji muzyki, dla ktérej kompozytor znajduje
w zapisie wlasciwe odpowiedniki. Jes§li zapis utworu
poréwnalibysmy z jego graficznym przedstawieniem,
pojelibySmy tatwo, ze kompozytor miat o utworze po-
dwoéjne wyobrazenie: abstrakcyjne w formie idei mu-
zyki i konkretne w formie zapisu. Dalsze przyklady
(599—602) demonstruja nam bezposrednig bliskosé idei
i jej odpowiednika w zapisie, abstrakcji i konkretu.
Z calg pewno$cig wprowadzona tu niekiedy stenografia
muzyczna pozwolila zajaé sie kompozytorowi bezpo-
$rednim urzeczywistnieniem idei, w tych wypadkach
niejako identyfikujgcej sie z konkretng formg muzyki.

d

Problem zamiany abstrakecji w konkret nie jest pro-
blemem nadrzednym w komponowaniu, w wielu jed-
nak wypadkach stanowi on punkt wyjscia dla oceny
technologii komponowania. Wcigz bowiem nie mozemy
si¢ oprze¢ wrazeniu, ze u podstaw muzyki musi lezeé
jakas idea, ze muzyka nie moze wyplywaé ze sponta-
nicznej akcji samego pisania, z konwencji
zapisu, o co dzi§ tak latwo (istnieje mozliwos§¢
wylgcznego pisania muzyki, oparta na uza-
sadnionej w pewnym sensie wierze, ze wszystko, co
jest zapisane, jest muzyka). Szczegblnie w zakresie mu-
zyki serialnej i bezposrednio poserialnej taki sponta-
niczny automatyzm pisania tworzy niejako z natury sa-
mego faktu pelnoprawne w swoim rodzaju twory kom-
pozycyjne, czesto o cechach muzycznie kompletnych:
przyklad 603 — polaryzacja metod serialnych, 604—
607 — dzialanie swobodne z uwzglednieniem samej idei
serialno$ci, 608—611 — ,zabawa” w komponowanie
pionowe i poziome, bez motywacji idei kompozycyj-
nej. Metody ,automatycznego” pisania nie mozemy
traktowaé na réwnych prawach z metods zamiany ab-
strakeyjnej idei w konkret; réznica polega na tym, ze
dzialanie wynikajace z zapisu jest o wiele latwiejsze,




mniej . twércze, praktycznie biorac, dostepne dla kaz-
dego, kto zapozna sie z ogbélnymi prawami samego za-
pisu nowej muzyki.

e

Przeanalizuj dokladnie przyklady 603—611 z punktu
widzenia niezaleznosci muzyki od idei tkwigcej poza
samym zapisem. Potraktuj material 612—614 jako ma-
terial konwencjonalny i dopisz kilka dalszych taktow
wedlug wilasnego (,,zapisowego”) uznania.

Cc

Podaj kilka watkéw o pelnych cechach abstrakcyjnej
idei. Zbadaj mozliwosci ich konkretyzacji.
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Problemy estetyki

Problemy estetyki nie byly nigdy rozpatrywane tam,
gdzie byla mowa o technologii komponowania. Sg to
jednak zagadnienia siegajace w gigb samej istoty kom-
pozycji. Decydujac o czymkolwiek w kompozycji, de-
cydujemy rowniez o estetyce; estetyka jest immanentng
wilasciwosécig komponowania. Samo tworzywo muzycz-
ne, sam dzwiek jest juz tkanka estetyczng, zawiera w
sobie przekaz w sferze piekna. Nie mamy blizszych
danych co do kryteriéw estetycznych, mamy jednak —
zdobywany w trakcie dojrzewania estetycznego — pe-
wien poglad na to, co jest estetyczne, wartoéciowe. Py-
tanie jednak, czy kompozytor ma wychodzié¢ od
estetyki, czy ma sie niag powodowaé. Rozwéj muzyKki,
rozwoj jezyka dzwiekowego poucza nas, ze — nie. Piek-
no ulega takiemu samemu zatarciu jak nowos$¢; ponad-
to — dostrzezone przez wigkszo$¢, imitowane — staje
sie wartoécia obiegowa, przestaje zachwycaé. I chyba
tym tlumaczy sie fakt, ze kompozytorzy chetnie siggaja
po nowe $rodki estetyczne, ktore dla ogélu estetycznie
nie znacza nic lub znacza niewiele. Jest tedy kompono-
wanie dzialaniem ,poza dobrem i zlem” — w sferze
estetycznej, oczywiscie. Estetyka nie moze wigc by¢
dla kompozytora punktem wyj$cia, kompozytor nie
moze waloryzowaé swojego dzialania z punktu widzenia
kryteriow estetycznych, gdyz stare kryteria, kryter%a
dotychczasowe nie s3 zadnymi kryteriami, a kryter'la
nowe stanowia wielkg niewiadoms, jedng z tajemnic,
ktérych w sztuce jest tak wiele. Kazdy, kto zajmowat

sig¢ twoérczym dzialaniem w sztuce, wie, ze wiele czyn-
nikéw artystycznych podlega swoistej nobilitacji: to,
co dzi§ uznajemy za zaledwie mozliwe, jutro moze stac
si¢ — w sferze artystycznej — poszukiwane. Kompo-
nowaé¢ znaczy wiec dziala¢ niezaleznie od estetyki, ale
dziala¢ wlasnie na jej rzecz, w imie jej pdzniej dopiero
sprawdzalnych praw.

d

Kompozytoréw bedg jednak zawsze nurtowaly proble-
my wigzace si¢ z estetyka samego materialu. Mate-
rial konkretny, material elektroniczny, nowe instru-
menty, nowe traktowanie glosu, wprowadzenie nowych
mediéw — wszystko to stanowi przedmiot sporow.
Nawet najbardziej — zdawaloby sie — odpowiedzialni
tworcy wahaja sie przed przejeciem nowych technik,
zawsze tlumaczgc sie wzgledami estetycznymi. Przy-
patrzmy sie kilku przykladom nowej muzyki: 608—611.
Z calag pewnosciag muzyka wyrazona w ten sposéb
moze si¢ wyda¢ innym kompozytorom zbyt indywidual-
na, by zechcieli oni bez wahania przeja¢ ja i zuzytko-
wac jej technologie dla siebie. Juz w samej mozliwosci
adaptacji obcego wytworu dla wlasnych potrzeb tkwi
problem estetyczny: kompozytor wspélczesny nie za-
waha sie¢ napisa¢ muzyki podobnej do dwéch pierw-
szych przykladoéw, tkwigcych jeszcze w pewnej kon-
wencjonalno$ci, bedzie mial jednak zasadnicze opory
w stosunku do przykladéw ostatnich. Ale wlaénie na
przezwycigzeniu owych prymitywnych zahamowan po-
lega postep mys$li estetycznej. I je$li muzyka wspoél-
czesna nie rozwinela si¢ dotad w stopniu, ktéry by nas
zadowalal, to w wydatnej mierze przyczyna tego stanu
rzeczy sg wilasnie owe opory estetyczne, zupelnie nie-
uzasadnione tam, gdzie chodzi o rozwdéj sztuki. Z caly
pewnos$cia kompozytor wspoélczesny odrzucajgcy na
przykiad $rodki elektroniczne tylko dlatego, ze pod
wzgledem estetycznym mu nie odpowiadaja, przekresla
tym aktem swoje mozliwosci dzialania na polu estetycz-
nym (sprawe te poglebia dzi§ fakt wzajemnych impul-
sow, jakie pojawiaja si¢ na tle komponowania w roz-
nych zakresach!).

e

Przeanalizuj poznane uprzednio przyklady i postaraj
sie stwierdzi¢: a) ktére przykilady sa bliskie twojej
estetyce, b) z jakich przyczyn inne przyklady sa dla
ciebie estetycznie odlegle; zbadaj, czy w gre wchodzi
technologia muzyki, jej zapis, jej cdrebnos¢ ete., ete.
Stwierdz, w jakich warunkach méglby$ nawigza¢ do
dokonan zaprezentowanych w tych przykladach.
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Kanony komponowania

i
W nowej muzyce nie mamy regul komponowania. W
ogoble to, co wiemy o regulach komponowania, wynika

nie tyle z praktyki kompozytorskiej, ile z faktu, ze w’

czasach krytycznych siegano czesto po wzorce dawnej
muzyki, aby na ich przykladzie demonstrowa¢ mozli-
woséci kompozytorskie. Gdy wiec dawniej mozliwoSci
pokazywano na przykladach weze$niejszych, dzis, w do-
bie rozwinietych nauk, w wielu zakresach o wiele
latwiej poznajemy wiasnie mozliwosci niz wskazoéwki
praktyczne, ktére datoby sie potraktowac jako reguly.
Stad znikoma ilo§¢ regut kompozycyjnych i ich indy-
widualne ujmowanie (to, co dla jednego kompozytora
mogloby byé regula, dla innego nie musi mie¢ takiego
znaczenia). Mozliwo$ci nowej muzyki opieraja sie wigc
nie na systemie, lecz na otwartym dzialaniu. Za pod-
stawowy kanon mozemy w aktualnym stanie rozwoju
materialu muzycznego i jego zrelacjonowan uznaé¢ po-
znang juz dobrze w rbéznych aspektach samg zasade
zmienno§ci. Naturalnie moze ona dotyczy¢ najrozniej-
szych zakreséw, od materialu az do sposobéw kompo-
nowania czasu.

e

Przeanalizuj z punktu widzenia kanon6éw zmienno$ci
przyklady 615—621. Zbadaj, w ktérych przyktadach
kanon zmiennoéci ma znaczenie kompozycyjne; zbadaj,
w ktoérych przykladach kompozytorzy stosuja zmienno$é
w komponowaniu czasu (chodzi tu gléwnie o zmiennos¢
w tych zakresach, ktére dotad w muzyce nie byly
przedmiotem specjalnej uwagi kompozytorow).
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Przeciwwskazania, zakazy

i
Pojawiajaca sie¢ za kompozycja — W odstepig kilku-
dziesieciu z reguly lat — teoria komponowania przez
dlugie lata formowala nie tylko zalozenia formalno-
~techniczne muzyki, ale i jej zasady. Przekazywano w

teorii — przenoszone do praktyki — zbiory prawidel
i zakazéw, formulowane autorytatywnie ,co wolno ro-

63

bi¢, a czego nie wolno”. Rozwo6j muzyki, szczegblnie
ostatnich lat, pokazal wyraznie, ze zawdziecza ona wiele
tym, ktérzy potrafili omija¢ zalecenia i zakazy, ktérzy
ponad kanony — wecigz zmienne — potrafili postawié¢
samg muzyke, ksztaltowang wedlug jej autonomicznych
praw, rodzgcych sie dopiero w trakcie tworzenia. Tra-
dycyjne zasady (kanony i zakazy) wynikajg raczej
z przestanek historycznych niz z bezposredniej oceny
estetycznej (obserwacji samego przebiegu — w nieza-
leznoSci od tego, co sie o muzyce pozornie wie). Mu-
zyczna praktyka — w naszym wypadku sama twoérczosé
kompozytorska — przezwyciezala stale wszelkie reguly
1 zakazy, nawet te — zdawaloby sie — najbardziej nie-
wzruszone. Je$li ten sam czlowiek zmienia z biegiem
lat — w miare tempa rozwoju sztuki — swoje poglady
i zasady, gdyz inaczej niczego by nie dokonal, to tym
bardziej sztuka — ujmowana calo$ciowo — musi ule-
gac¢ ;zmianom. Zakazy sg zawsze anachroniczne, a bez-
bledno$é, pozornie powstajagca w wyniku ich stosowa-
nia, w sztuce nie okazuje sie bynajmniej tak doskonatla,
jak by sie to moglo wydawaé. Tego typu bezblednosé
jest tylko zwykla pedanterig, ktéra nie chroni kompo-
zytora od bledow daleko istotniejszych, plynacych
z nieumiejetnosci wyobrazenia sobie sztuki jako gry
wolnej, swobodnej, gry fantazji, a nie plodow umowy.
Reguly i zakazy s3 bowiem umowne: to, co dla jednej
epoki jest bledne, dla innej moze by¢ — i bywa naj-
czeSciej — zasada. Wytworzone w pewnej epoce (lub
z niej zaczerpniete) kanony i zakazy mialtyby obowigzy-
waé w nastepnej — trudno o wieksze nieporozumienie.
Destruktywna rola tego rodzaju zakazéw jest oczywista.
Moga one mie¢ pewne znaczenie instruktywne, nie w
pelni estetyczne, tylko w tych okresach, w ktérych sg
formowane. W nowej muzyce moglibySmy takze wyty-
powaé kilka takich (nie pretendujgcych do trwalo$ei)
zakazéw, znakomicie orientujacych w dzisiejszej twor-
czosci. Dla przykladu: 1. unikanie powtérzen (gdyz po-
wtoérzenie ma sens jedynie woweczas, gdy ma na celu
utrzymanie cigglosci; nie trzeba podkre§laé, ze wy-
starczajagcym kryterium moze tu byé sam smak este-
tyczny kompozytora); 2. unikanie progresji, szczeg6lnie
latwo styszalnej progresji materialowej; 3. unikanie
komplementarno$ci (nalezy stara¢ sie o zawsze nowe
konsytuacje fakturalne, o takie uklady faktury, w kto-
rych nuty znaczylyby co§ wiecej niz wilasne tylko usze-
regowanie); 4. unikanie domy$lnosci przebiegu (nie-
mozliwa jest muzyka, ktérej mozemy si¢ zawczasu do-
my$laé, ktéra — nawet w czeSci — moglibySmy prze-
widzie¢). Z tych zakazéw — dajgecych sie aktualnie
wprowadzi¢ — nie wynika sposéb wlasciwego kompo-
nowania (czego$ takiego po prostu nie ma; wlasciwosé




komponowania ujawnia si¢ indywidualnie dla kazdego
osobnego ukladu rzeczy — dlatego w tej ksigzce posiu-
gujemy sie az tyloma réznymi estetykami).

d

Zachodzi tu problem wazko$ci przeciwwskazan i za-
kazéw: czy i w jakim stopniu mozna w nowej muzyce
wprowadzaé owe zakazy jako obowigzujace. Wiemy juz,
ze moga one obowigzywaé tylko czasowo i ze z calg
pewno$cia nie wszystkie mogg pretendowaé¢ do miana
niewzruszalnych. Warto podkres$li¢, ze wynikajg one
gléwnie 2z diagnozy aktualnego stanu kompozycji
i z rozpoznania przedmiotu kompozycji.

e

Przeanalizuj z powyzszych punktéw widzenia przykla-
dy 622—629, biorgc pod uwage przede wszystkim bledy
wynikajgce z nieuwzglednienia paru podstawowych fak-
tow: 1. ze muzyka wspolczesna powinna byé nadal pro-
duktem estetycznej postawy kompozytora, 2. ze nawet
najnowsze $rodki konwencjonalizujg sie w tempie,
o ktére byémy wspélczesnej sztuki nie podejrzewali, i 3.
ze jakkolwiek $wiadomos$é twoércza nie przynosi kom-
pozytorom wspblczesnym zbyt wiele korzysSci (mit, ze
istnieja kompozytorzy zupelie $wiadomi twérczego
dzialania, jest bezpodstawny), to jednak po napisaniu
kompozycji mozna o niej wiele, nawet bardzo wiele po-
wiedzieé, i to réwniez z technologicznego punktu widze-
nia. Napisz kilka utworéw, demonstrujac w nich roz-
my$lnie wszystkie wspoélezesnie wadliwe ujecia; zbadaj,
w jaki sposéb mozna sie im przeciwstawi¢, jak da-
lece gruntowne muszg byé zmiany, aby 6w material
mozna bylo przyjaé jako kompozycyjnie mozliwy.

C

Skomponuj utwér na kwartet smyczkowy (czas trwania
ok. 3 minuty), eliminujacy zupelnie oméwione powyzej
bledy. Ustal — krytycznie — dlaczego sama eliminacja
bledéw nie daje jeszcze w pelni artystycznego produk-
tu. Na tym samym materiale skomponuj swobodnie po
raz drugi muzyke uniezalezniona od mys$lenia wylgcznie
o poprawno$ci w omawianym zakresie. Ustal teraz do-
kladnie, na czym polega walor spontanicznego pod tym
wzgledem komponowania.
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Wyboér srodkéw, antynomie

64

i

Wybér s$rodkéw stanowi problem sam dla siebie. Do
niedawna kompozytorzy pos$wiecali wiekszg cze$é czasu
na ten cel. Dzi§ wiemy, ze wybo6r $rodkéw jest niejako
automatycznie zwigzany z indywidualno$Scia kompozy-
tora, ze — co wigcej — kompozytor moze sobie pozwo-
li¢ na luksus niezauwazania tego problemu, wiedzac, ze
kazda decyzja jest zarazem wyborem. Pod tym katem
wystarczy przeanalizowaé przyklady 630—633. W kaz-
dym przypadku mamy do czynienia nie tylko z indywi-
dualnym ujeciem muzyki, ale i z decyzja co do wyboru
Srodkow.

Osobny problem zwigzany z wyborem S$rodkéw stano-
wig antynomie, rozmys$lna gra decyzjami. Jej rezulta-
tem jest muzyka nie dajaca sie sprowadzi¢ do decyzji
i wyboru, mimo iz kompozytorzy stawiajg sprawe na
swoéj sposob jasno. W obu przypadkach (634, 635) za-
chodzi antynomia pomiedzy decyzja co do zapisu mu-
zyki a rezultatem. Gra antynomiami nalezy w nowej
muzyce do najciekawszych zjawisk.

d

Zaréwno wybér Srodkéw, jak i antynomie plyngce
z rozmyS$lnego przeciwstawienia sie konwencji (tu na-
lezg tez wlasne przyzwyczajenia kompozytoréw, ktére
bynajmniej — cokolwiek by sie o nich méwilo — nie
powinny stanowié dumy kompozytoréw) to problemy,
ktére wymagajg wlasnego, autentycznego przemysle-
nia. W tej sprawie trudno kompozytorowi narzucaé ja-
kiekolwiek zasady.

e

Zbadaj, w jakim stopniu mozna moéwi¢é o wyborze
Srodkow w tym, co do tej pory napisale$, a nadto w
jakim stopniu pojawila sie¢ w tej muzyce gra antyno-
miami. Przeanalizuj dokladnie zwlaszcza te fragmenty
muzyki, ktéore — rozwinigete — moglyby stanowié dal-
sze ogniwo rozwoju idei muzycznych.
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Komponowanie dyskontynuacyjne

Od wielu lat dyscyplina $cista stanowi rodzaj podbu-
dowy dla twoérczego dzialania. Dopiero majgc za sobag
w pelni zdobyta dyscypline, kompozytor moze sie po-




rusza¢ swobodnie w materiale i wznie$¢ ponad wszelkie
ograniczenia. Dyscyplina, $cislo§é, ograniczenia
wszystko to wazne jest zwlaszeza wtedy, kiedy sie je
odrzuca, kiedy mozna je odrzucié. Od tego rozdziatu
mysSl nasza bedzie sie skierowywala gléwnie ku tym
rejonom dzialania, ktére. opieraja sie na swobodzie
i niezalezno$ci. I jesli do tej pory musieliSmy zawsze
bra¢ za podstawe pewne ograniczenia, to znajac teraz
mozliwo$ei muzyki, mozemy zaczgé mys$leé o kompono-
waniu swobodnym, o komponowaniu, na ktérym nie
cigzy stale dotad obecna myS$l, aby jedno wyplywalo
z drugiego, aby jedno przechodzilo w drugie, stowem,
0 komponowaniu dyskontynuacyjnym. Polega ono na
tym, ze nie stawiamy sobie zadnych ograniczen. Nie
ustalamy wiec ani czasu, ani obsady, ani faktury, ani
rodzaju cigglo$ci, opierajac sie na dojrzalym chyba juz
w tym punkcie komponowania stwierdzeniu, ze muzyka
moze zawdzigczaé swg jedno$é prostéemu faktowi, iz
jest tworem jednego czlowieka (kazdy latwo pojmie, ze
idealem muzyki par excellence dyskontynuacyjnej
bylaby muzyka autorstwa wielu kompozytoréw!). Typ
komponowania dyskontynuacyjnego ilustruje obszernie
przyklad 636, w ktéorym obok idei wyjsciowej podane
sg informacje o dyskontynuacyjnych zmianach we-
wnatrz samej idei.

e

W przyktadach 637 i 638 wynotuj, ktére elementy maja
w sobie cechy dyskontynuacyjnego procesu — obojetnie
czy w gre wchodzi utwoér o formie otwartej, czy ,,zde-
finiowany”.

Cc

Zréb pelne zestawienie wlasnej idei utworu, majac na
uwadze komponowanie dyskontynuacyjne; do zesta-
wienia dolgcz w formie przypiséw kilka rezultatow
wynikajacych z przyjecia takiej idei.
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Automatyka kompozycji

i
Osobny rozdzial w dzisiejszym komponowaniu stanowi
automatyka kompozycji. Cze$¢ probleméw wchodzacych
w sklad tego zagadnienia poznaliSmy juz przy okazji
do$wiadezen nad Scistym (tabelarycznym) serializmem:;
tu zatem tylko kilka uwag dopemiajacych. W muzyce

65

mozliwe jest przejecie metody narzuconej materialowi
przez uklad rzeczy z nim nie zwigzanej. Przyklad 639
poucza nas o efektach niejako automatycznego — za
pomoca tabeli liczb przypadkowych — odwzorowywa-
nia muzyki z tabeli akordéw, ktéra przedtem rozmysl-
nie w tym celu skonstruowano (w wersji na wibrafon).
W wyniku przyjecia takiej metody odwrécony zostal
porzadek prekompozycyjny: zamiast by dwudzwieki
byly rezultatem (czy wyborem) zadysponowania serii,
seria pojawia sie jako rezultat zestawiania dwu-
dzwigkéw. Przyklady 640—642 ilustruja transpozycje
idei pozamaterialowych (computer music) na konkretny
material muzyczny.

d

Automatyka komponowania wymaga blizszego wyjas-
nienia. Wydaje sie, ze kompozycja bedaca wytworem
dzialania automatycznego, a w praktyce wytworem
otwartego programowania muzyki, jest bardzo odlegia
od tego, co zwykliSmy sadzié o istocie muzyki, przede
wszystkim daleka od zaangazowania kompozytora w
dzielo muzyczne. Tak jednak nie jest. Aby zda¢ sobie
sprawe z tego, czym naprawde jest muzyka kompono-
wana automatycznie, nalezy przypomnieé, ze spora czes¢
wytworéw artystycznych jest rezultatem dzialania
otwartego, dzialania, w ktérym kazdy wspélczynnik
kompozycyjny ,narazony” jest na przypadkowo$é, na
pojawienie sie bez blizszych motywacji. A przeciez w
sztuce nie ma prawidlowo$ci lub tez — w pewnych
wypadkach — sa jej narzucone. Cokolwiek bysmy sg-
dzili o muzyce, nigdy nie bedzie ona tworem z goéry
zaplanowanym, uporzadkowanym, bo wtedy mielibys-
my do czynienia z dzialaniem bezdusznym, odartym
z wszelkich urokéw niespodzianki. Automatyczny pro-
ces kompozycyjny pozwala — jak wiele dzialan nakre-
slonych w tej ksigzce — na ,,uczenie sie od materialu”,
na blizsze niz dotad zapoznawanie sie z mozliwoéciami
muzyki. Eksperymenty w tej dziedzinie majg wielkie
znaczenie poznawcze, a to juz samo przemawia za ko-
rzySciami plynacymi z ich stosowania.

Cc

Skomponuj dluzszy utwér muzyeczny, biorge za pod-
stawe mechaniczne odwzorowywania (nie korygowane)
z osobno sporzadzonych zestawien.
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Aleatoryzm
i

W poprzednim rozdziale cisloé¢ byla najistotniejszg ce-
cha kompozycyjnego postepowania. Jej skrajnym prze-
ciwienistwem jest przypadkowo$¢. Idealna przypadko-
woéé jest jednakze bardzo trudna do osiggnigcia (W
dyscyplinach operujacych materialem matematycznym
trzeba sie postugiwaé specjalnymi tabelami liczb przy-
padkowych — przyklad 643; prawdziwy ciag przypad-
kowy to rzadkoéé niestychana). Muzyke, w ktorej inge-
rencja przypadku jest wciagnieta do wspoétudzialu w
realizacji dziela, okresla sig jako aleatoryczna.
Aleatoryzm (lac. alea — kostka) nie jest technikag w
§cistym tego stowa znaczeniu, jest tylko metoda trak-
towania materialu muzycznego. Przyklady 644—654 daja
przeglad problematyki aleatorycznej w najrozniejszych
jej zakresach. Aleatoryzm pozwala na obserwacjg funk-
cji czynnika zmiennosci w muzyce. Moze dotyczy¢ roz-
nych elementéw i technik: uformowan melicznych (644),
przebiegu czasowo-asynchronicznego (645), wymienno$-
ci czgstek w ogélnej formie (646), formalnej swobody
przebiegu (647), aproksymatywnosci czasowej (648),
aproksymatywno$ci w zakresie wielu elementow (649),
niedookreélenia kolejnosci, uzyskanego za pomocg indy-
widualnych, niezaleznych akeji muzycznych (650), nie-
okreélonoéci samego tekstu muzycznego (651), otwar-
tosci wystapienia glosu w kontekscie (652), proporcjo-
wosci czasu (653), otwarto$ci formy jako sumy czgstek
(654).

d

W tym miejscu nalezy wyjasni¢ jedno z zasadniczych
nieporozumien, jakie wkradly si¢ do nowej kompozy-
cji: aleatoryzm nie jest improwizacja, gdyz ta za-
klada stalo§é jakiego$§ modelu (melodycznego czy har-
monicznego, rzadziej rytmicznego), tu natomiast chodzi
o przeciwstawienie si¢ strukturalizmowi, o ,,odstruk-
turowanie” muzyki. Nie polega tez aleatoryzm na swo-
bodnej wymianie czeici czy fragmentow, bo to nie
zmienia w niczym istoty muzyki, pozostajacej materia-
lowo weiaz ta sama muzyka. Najistotniejsza cecha alea-
toryzmu zawiera si¢ w tym, ze calo$¢ przewidziana jest
w zarysie, a szczegbly — uzaleznione sg od przypadku.
Dodaé tez nalezy, ze aleatoryzm nie moze by¢ trakto-
wany jako wyrzeczenie si¢ wiasnej pomystowosci, nie
mozna mu takze postawié zarzutu, ze pomniejsza zada-

nie kompozytora do zenujgcej roli zaledwie wspol-
sprawcy muzyki, rezygnujacego z czesci swoich funkeji
na rzecz przypadku. Kazdy wie, ze komponowanie jest
czynno$cia — jak na sztuke — bardzo mozolng i ze
zarys zajmujgcej nas kompozycji przeradza sig¢ czgsto
w trakcie jej ksztaltowania w dzielo, ktére z trudem
mozna powigzaé z pierwotnym wyobrazeniem kompozy-
tora. Im bardziej zajmuje sie on szczegblami materialu
muzycznego, tym mniej moze po$wigci¢é uwagi kompo-
zycji jako caloéci. Aleatoryzm — skréotowe kodowanie
wybranych elementéw — daje szanse lepszego niz do-
tad ogarniecia formy, pozwala skoncentrowaé¢ sie¢ na
czynnikach najwazniejszych, najczeSciej bardzo precy-
zyjnie ustawionych lub — jak juz powiedziano — prze-
widzianych w og6lnych zarysach, natomiast nie przewi-
dzianych w szczegblach. Pozostawia¢ wszystko przy-
padkowi — jak to robi niekiedy Cage — jest nieco ry-
zykowne i zbyt “indywidualistyczne jako metoda, by
mozna ja powtarzaé¢ i polecaé.

&

Skomponuj 6 krotkich utworéw, nadajac aleatoryzmowi
rézny charakter oddzialywania w zakresie roéznych ele-
mentéw. Obsada utworu rézna: od tria instrumental-
nego po wielki zesp6! wokalno-instrumentalny.
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Komponowanie konsytuacji
i
Przyklady 655—668 demonstrujg rozne rozwigzania

elementarnej zasady réwnowazno$ci miedzy pionem
a poziomem (klasyczny przykiad 656).

d

Przyklady 655—668 nie wyczerpuja, rzecz jasna, wszy-
stkich mozliwoéei konsytuacyjnych, ktérych jest w
praktyce tyle, ile mozliwych koncepcji kompozycyjnych
(naturalnie nie wchodzi tu w gre komponowanie kon-
wencjonalne czy tez oparte na obcych wzorach). Z po-
danych przykladéw widaé, ze komponowanie konsy-
tuacji nie ogranicza si¢ do probleméw faktury. Jest to
komponowanie w sferze wszystkich mozliwych para-
metrow, ktére jednakze nie posiadaja tak wielkiej wagi
jak dotad. Inaczej moéwigc, teraz juz nie komponuje
sie dzwiekami czy rytmami, lecz wigkszymi koncepcja-
mi materialowymi, wobec ktérych elementarne para-



metry jawia sie jako material drugorzedny. Wezmy
przyklad 655: ani wysokos$ci dzwigekowe, ani proporcje
czasowe, ani wreszcie kolejno$¢ wchodzenia dzwiekow
nie jest tu wazna, wazny jest rezultat caloSciowy osigg-
niety za pomocy zaprezentowanej konsytuacji instru-
mentow. Powstaje tu przejScie od materialu w strone
architektury cato$ci. Komponowaé mozna réwniez ca-
tymi blokami (typowy przyklad: 657), ktore oddzielajg
sie od calo$ci procesu swoja specyficzng wewnetrzng
strukturg (ze mozna je komponowaé niejako osobno,
dowodzi przyklad 660). Istnieje tez mozliwo$¢é wpro-
wadzenia jednego totalnego mianownika konsytuacyj-
nego (przyklady 663, 664). Rzecz jasna, konsytuacje
dzwigkowe mozna tworzyé¢ sztucznie: przez znang nam
juz multiplikacje materiatu (665 i 668), przez graficzne
przedstawienie relacji pomiedzy glosami (666), przez
ukladanie pionéw wedlug odrebnych zasad (667), przez
redukcje konsytuacji do czynnika dynamicznego w
proporcjowych stosunkach pomiedzy glosami (655).

e

Przeanalizuj dokladnie przyklady 658—661 i ustal, kto-
re z nich moglyby byé transponowane na wyobrazenia
graficzne (przyklady bezpoSredniej transpozycji ,oka-
zu” muzycznego na grafike: 658 i 659). W przykladach
662, 663 uwidoczniono zalezno$¢ pomiedzy zapisem
a wyobrazeniem konsytuacyjnym. Te przyklady nalezy
przeanalizowaé z punktu widzenia mozliwosci ich dal-
szych komplikacji; jest jasne, ze dalsze ich wzbogace-
nie byloby zarazem w zakresie konsytuacji ich zubo-
zeniem. Zbadaj mechanike konsytuacji w przykladach
664—668, ustalajac dokladnie, co decyduje o faktu-
ralnym rezultacie utworzonych w nich konsytuacji.

C

Biorge za punkt wyjscia przyklady 657—659, skomp(?-
nuj utwér serialny (quasi-serialny), postugujac sie
wlasnym modelem graficznym, oraz utwor graficzny
(quasi-graficzny), postugujac si¢ modelem serialnym —
innym, rzecz jasna. Oba utwory na fortepian.
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Praca multimotywiczna

i
W nowej muzyce zasada jednosci tematycznej (czy tez
motywicznej) nie jest juz respektowana przez kompo-

zytoréw, co wigcej, owa jednoéé wydaje sie wreez nie-
pozadana. Na jej miejsce pojawia sie coraz czeéciej
praca multimotywiczna, z ktérg rzecz ma sie podobnie
jak z przypadkiem: aby powstala, potrzebna jest dosko-
nala orientacja kompozytora w mozliwoéciach multi-
motywicznej prezentacji muzyki. Przyklady 669—672
demonstruja najprostsze formy multimotywicznoSci;
przyklady 673—682 pokazuja te technike w réznych
aspektach kompozycyjnych.

d

Technika ta wymaga blizszego wyjasnienia. W zasadzie
kazda nowa muzyka jest multimotywiczna. W prakty-
ce jest inaczej: w wiekszoSci wypadkéw material mu-
zyczny, nawet rozny, upodabnia sie w przebiegu i staje
si¢ jednorodny wbrew intencjom kompozytora. Aby te-
mu zapobiec, kompozytor musi ksztaltowac¢ kazdg czgst-
ke muzyki — kazdy ,,motyw” — na odrebnych pra-
wach. Przyklad 669 ilustruje takie dzialanie w sposéb
elementarny; przyklad 670 pokazuje muzyke o moty-
wach upodobnionych, mimo ze u podloza kazdego mo-
tywu stoi inna zasada strukturalna (to, ze w przebiegu
swoim muzyka ta wydaje sie nam podobna, jest juz
bardziej sprawa naszej percepcji niz dzialania kompo-
zytora). Przyklad 671 demonstruje bardzo wyraziScie
motywiczne wyodrebnianie, ale przebiegajace jedynie
poziomo. I wreszcie w przykladzie 672 multimotywicz-
no$¢ opiera si¢ na formowaniu kazdej czastki, pojedyn-
czej nawet nuty, inaczej. W dalszych przykladach mamy
do czynienia z bardziej rozwinigtymi formami pracy
multimotywicznej, w wigkszoSci wypadkéw lezacej w
centrum uwagi kompozytora (typowe przyklady: 673,
674; w przykladzie 675 multimotywiczno$é zachodzi
czeSciowo, ale tez daje sie stosunkowo latwo wyodreb-
ni¢). Przyktad 676 pokazuje multimotywicznoéé w czte-
rech osobnych przebiegach. Przyklady 677—682 pre-
zentuja prace multimotywiczng w jeszcze innych aspek-
tach: 677 — multimotywiczno$¢é notacji; 678 — rozrzu-
cenie pojedynczych dzwiekéw w czterech zespotach to-
warzyszacych; 679, 680 — odrebne motywy dla réznych
instrumentéw z uwzglednieniem specyfiki ich brzmie-
nia i mozliwo$ci technicznych w waskim zakresie spe-
cjalnych ujeé; 681 — kilkadziesigt drobnych motywoéw
»Sktadajgcych” cato§¢é muzyczng.

C

Skomponuj utwér na solistycznie obsadzong wielkg
orkiestre symfoniczng, stosujac technike multimotywicz-
ng (przyktadowy model fakturalny: 682).




q
Rozbicie modelu

1
Permutacje, zmiany miejsc, transformacje serialne —
wszystkie te metody ozywiania jednorodnego modelu
zawodzg, gdy chodzi o wspblczesne rozbicie materialu
(na wzér rozbicia atomu). Najpewniejszym sposobem
rozbicia ustalonego modelu jest jego katowe odczyty-
wanie, dzieki ktéoremu nastgpuja wsp6lzalezne zmiany
wysokoéci dzwigkowych i trwan czasowych. Model
683a — komorka dwudzwiekowa; 683b — trzydzwigko-
wa grupa o wyjsciowej symetrii czasowej; 683c — taka
sama grupa, czasowo asymetryczna; 683d — symetrycz-

na grupa czterodzwigkowa; 683e — takaz grupa niesy-
metryczna; 683f — uklad sze$ciodzwiekowy o duzych
interwalach i rownomiernoéci czasowej; 683g — grupa

o$miodzwiekowa, czasowo nieréwnomierna. Przykiady
684—687 ilustruja roézne rodzaje rozbicia modelu; trzy
pierwsze przez zniwelowanie znaczenia wysokosci
i wprowadzenie katowego ujecia parametru ,,szybkosei”,
ostatni — przez graficzny punkt wyjécia dla uktadania
homogenicznego materiatu.

d

Zademonstrowane w tym rozdziale przyklady pokazuja
mozliwoéci wyjscia poza obiegowe pojecia o kompono-
waniu. W pierwszych przykladach (683a—683g) mamy
do czynienia z praktyka wariacyjna, ktora nie ma zad-
nego zwigzku z dotychczasowymi metodami réznego
przetwarzania motywow dzwiekowo-rytmicznych. Po-
réwnujac z soba bardziej rozwinigte modele, oparte na
tej samej zaleznosci strukturalnej (struktura w. sensie
abstrakcyjnym), przenosimy si¢ w zupelnie inny Swiat
wyobrazefi dzwiekowych niz dotad. Materia muzycz-
na — strukturalnie biorac — pozostaje ta sama, zmienia
sie tylko nasz kat patrzenia na nig; i taka wlasnie
zmiana punktu widzenia moze przyczyni¢ si¢ do naj-
wiekszych przemian w interesujacym nas zakresie; roz-
bicie za$ dotychczasowych ujeé¢, dekompozycja konwen-
cji, przedstawia si¢ jako centralny problem w zakresie
komponowania w ogoéle.

C

Skomponuj diuzszy utwor fletowy, postugujac sie kil-
koma modelami w ujeciu réwnomiernym i nier6wno-
miernym, przy uzyciu techniki katowego odczytywania
modeli (wzory 683 a-g).
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Kompozycja wielowymiarowa
i

Trzymajac sie jednego tylko wymiaru muzyki, tworzy-
my muzyke tylez zdyscyplinowang, co (przez sam ten
fakt) uboga. W nowej muzyce istnieje mozliwo$¢ opero-
wania parametrem przestrzennym. Pojawiaja sig¢ rozne
sposoby przestrzennego traktowania muzyki. W gre
wchodzi tu zaréwno wprowadzenie topofonicznosci
(przyklad 688 — instrumenty sq tu »przetasowane” we-
dlug planu partytury), lokacja dzwigku (przykiad 689 —
instrumentali$ci siedza w péltkolu), jak i stereofoniczna
prezentacja materialu (w muzyce elektronicznej — por.
przyklad 676). Nalezy dodaé, ze w kompozycji wielo-
wymiarowej wystepuje czesto zjawisko samointerpreta-
cji muzyki. Polega ono na tym, ze muzyka rozbita w
przestrzeni demonstruje nam swo6j material w nowej,
sobie wiasciwej formie (interpretacji), podobnie jak
muzyka przetwarzana w czasie wykonania dzigki mo-
dulatorom pierécieniowym (przykiad 690).

d
Kompozycja wielowymiarowa stuzy — jak sie mozna
zorientowaé z podanych przykladéw — rozszerzeniu

myélenia w kategoriach tradycyjnych. Dotad sadzono,
ze muzyke albo mozna skladaé z drobnych elementéw,
albo tez — biorac za punkt wyjécia wigksza ilos¢ para-
metréw — ujmowaé w ten sposéb, zeby ogolna kolek-
cja materialowa ,dzielila si¢” na drobne czgstki, co
w technice postpunktualistycznej stalo sie punktem
wyjécia dla wielu metod, ktore zreszta szybko sig skon-
wencjonalizowaly. Komponujgc wielowymiarowo, tzn.
traktujac material réwniez w jego topofonicznych i lo-
kacyjnych relacjach, uzyskujemy szerszy niz dotad po-
glad na sam material muzyczny, ktorego —
warto to zaznaczyé — nie nalezy bynajmniej reduko-
waé do minimum, jak to wykazujg niektére praktyki w
tym zakresie. Mozliwosci muzyki wielowymiarowej sg
olbrzymie i wymagaja dalszej jeszcze pracy kompozy-
torskiej w nowych zakresach (technika wspolczesna
przypuszczalnie umozliwi w najblizszym czasie dalszy
rozw6j muzyki tego kierunku).

C

Napisz dwa krétkie utwory o topofonicznym i stereo-
fonicznym charakterze wielowymiarowosci (np. muzyka
orkiestrowa i projekt muzyki elektronicznej).
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Muzyka wieloznaczna

1

W nowej muzyce nie istnieje forma w sensie architek-
tonicznej budowy, w sensie konstrukeji. Oczywiscie,
kazde dzielo ma jaka$ forme, ale tak pojeta forma jest
tylko wypadkowsg wspéldzialania czynnikéw kompozy-
cyjnych. Nie jest w tej nowej sytuacji forma celem,
kompozytor nie chce i nie moze przewidywaé przebiegu
recepturalnie (jak przedtem), przeciwnie, chetnie pod-
daje sie urokowi swobodnego rozwoju muzyki, nie de-
terminujgc kompozycji ani czasowo, ani architektonicz-
nie. Aby osiggngé wieloznaczno$¢ formy (a wiec
i wieloznaczno$¢ muzyki), nalezy zestawia¢ roézne, do-
kladnie ustalone fragmenty w ten sposéb, by majac swe
miejsce w zapisie, nie mialy one ustalonego miejsca
w rozwoju muzyki. Najprostsze formy takiego trakto-
wania muzyki polegaja na zadysponowaniu kilku czy
kilkunastu fragmentow, ktérych kolejno$é w realizacji
zalezy od woli wykonawcy (prosty przyktad: 691). Przy-
ktady r6znych form muzyki wieloznacznej: 692—700.

d

Muzyka wieloznaczna nie posiada odrebnej technologii.
Tu chodzi raczej o demonstrowanie idei muzycznych po-
zwalajacych na otwarte traktowanie materiatu. Otwar-
tosé materialu moze dotyczyé swobodnego dysponowa-
nia jego czastkami (jak w elementarnych przykiadach
tej serii), moze tez dotyczy¢ bardzo wielu parametréow
jednocze$nie (typowe przyklady 695 i 700), przez co
materia muzyczna staje sie bardziej jeszcze anonimowa,
a koncowy rezultat muzyczny — bardziej jeszcze za-
gadkowy. Z pozoru rzecz wyglada nie do§¢ powaznie,
nie doéé konkretnie, bo przeciez — tak powie kazdy —
muzyka powinna byé formowana z materiatu konkret-
nego, nie ptynnego. Trzeba jednak stwierdzi¢, ze mu-
zyki konkretnie skomponowanej mamy juz bardzo wie-
le, nie mamy natomiast zbyt wiele informacji o tym,
co sie dzieje z materialem muzycznym woéwezas, gdy
zostawimy mu wiekszy (lub nieprawdopodobnie duzy —
przyklad 699) margines dowolnoSci. Z calg pewnoscig
dzialanie w zakresie muzyki wieloznacznej przyczynia
sie do rozwoju $§wiadomos$ci kompozytora, moze wiasnie
dlatego, ze w tym wypadku kompozytor pobiera infor-
macje z tworzonych przez siebie dyspozycji.
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C

Skomponuj dwa utwory oparte na idei muzyki wielo-
znacznej, przeznaczone na pojedynczy instrument i na
kilka instrumentow.
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Kanony politechniczne jako modele

1

Pomiedzy Scisloécia a swobodg mozna znalezé modele,
ktére zawieraja i jeden, i drugi element. Takim typo-
wym modelem jest kanon politechniczny (przykiad
701).

d

Kanony politechniczne nie obejmuja wszystkich pro-
bleméw komponowania wieloglosowego, stanowig jed-
nak bardzo dobry przyklad dzialania réwnocze$nie swo-
bodnego i zdyscyplinowanego. W naszym przykladzie
swobodny jest ciagg muzyczny, z ktérego sklada sie wie-
lokrotnie powtérzony model kanonu, natomiast zupel-
nie, idealnie wprost zdyscyplinowane jest pionowo-po-
ziome ujecie kanonu (zauwazmy, ze co cztery odstepy
pojawia sie statystycznie niemal identyczny pion; oczy-
wiscie wida¢ to dokladniej w tej partii przykladu,
w' ktéorej mamy do czynienia z pelnym, 36-glosowym
kompleksem pionowym).

e

Z podanego przykladu wybierz dwa piony w miejscu
pelnego zgeszczenia materialu; poréwnaj je z soba,
uwzgledniajgc roéznice walorowe w wypadku wystepo-
wania tej samej postaci poziomej na innej wysoko$ci
dzwiekowej itp.

C

Biorgc za punkt wyjScia katalog wybranych S$rodkéw
(sporzadzony prekompozycyjnie), skomponuj kilka réz-
nych wieloglosowych kanonéw politechnicznych (co
najmniej 8-glosowych).




q

Muzyka poliwersjonalna

1

Idea muzyki poliwersjonalnej wyplywa z faktu, ze
muzyka sama domaga sie otwartoéci, ze nie mozna jej
zamknaé w jakim$ jednym ukladzie, je$li uklady po-
dobne sa mozliwe, a co wigcej, jeSli niektore z nich
moga (czy sa) nawet lepsze niz te, ktére wynikajg
z naszej zawsze czym$ determinowanej decyzji. Przy-
klady muzyki poliwersjonalnej: 702—705.

d

Muzyka poliwersjonalna stuzy przede wszystkim po-
szerzeniu informacji. Zamykanie utworu w ramy de-
finitywnego ukladu nie spelnia warunkéw, ktore sta-
wiamy wspolczesnej muzyce, w takich bowiem wypad-
kach muzyka organizuje sie jednostronnie, co dzieje
sie ze szkodg dla kompozytora szczegélnie wtedy, gdy
sta¢é by go bylo na realizowanie wielu réznych idei (co
zreszta jest praktycznie nieosiggalne, gdyz trudno wy-
obrazi¢ sobie, ze kompozytor chcialby zupelnie unieza-
leznié swoja twoérczoéé od mozliwosci prezentacji, od
wykonan itd.). Komponujagc muzyke o réznych wer-
sjach, otwieramy sobie dostep do penetracji tych za-
kreséw, ktére w najwczes$niejszej $wiadomosci kompo-
zytora uchodza za najbardziej ptynne. Muzyka poliwer-
sjonalna ma wigksze znaczenie dla kompozytora niz dla
stuchacza, co jednak wecale nie obniza jej wartosci.

Cc
Skomponuj fragment kwartetu smyczkowego w szesciu
roznych wersjach, zachowujac stale pewng warstwe
muzyki jako uklad niezmienny.
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q
Komponowanie akcji muzycznych
i
Muzyke — jej przebieg — mozemy sobie wyobrazi¢

jako akcje w czasie (przyklady: 706 i 707, bardziej roz-
winiete formy: 708). Komponujemy wéwczas ,,wzdiuz”
czasu, nie wdajac sie w decyzje na temat jego wypel-
nienia. Najlepszym sposobem prezentowania akcji mu-

zycznych jest komponowanie metoda grafiki muzycz-
nej (m. in. specjalnie dobranym sposobem muzycznej
stenografii: przyklady 709—711). Przyklady 712—T714
ilustrujg spos6b graficznego przedstawienia muzyki,
ktéra mozna wypelié réznym materialem, uzyskujac
w ten sposéb stalg mozliwo$é odnowienia jej substancji.

d

Komponowanie akecji muzycznych przenosi nas w sferg
dzialania niezaleznego od elementarnych metod zesta-
wiania muzyki z czastek. Teraz sprawa rozgrywa sig
inaczej: kompozytor ksztaltuje co§ w rodzaju katalogu
érodkoéw, ktére zestawia badZ sukcesywnie (przyklady
706, 707, 708), bgdz bardziej niezaleznie czasowo (typo-
wy przyklad: 711); oznacza to odchodzenie od konkre-
tyzacji i aproksymacji w sfere dzialania oderwanego
od jakiegokolwiek porzadku (przykiady 713, 714 sg naj-
bardziej rozwinigtym wzorem takiego komponowania).

Cc

Skomponuj diuzszy utwér w formie programu akeji
muzycznej, pozostawiajac (dzieki otwartej grafice) spory
margines wypelnienia go ré6znym materiatem.
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Uwagi koncowe

1

Zadaniem twérczego kompozytora jest badanie mozli-
woéei muzyki, wykrywanie zwigzkéw mogacych zacho-
dzié w jej materiale, tworzenie wreszcie rezultatow
dzwiekowych i estetycznych, ktérych dotad nie bylo.
Niniejsza ksiazka nie pretenduje do wyczerpania pro-
blemu mozliwoéci muzyki, poniewaz nie lezy to w moz-
liwosciach jednego czlowieka. Obszar mozliwoSci mu-
zyki jest ogromny i nie da si¢ objaé jednym spojrze-
niem. Dlatego tez po napisaniu tej ksigzki zywi autor —
obok nadziei, ze zostanie dobrze zrozumiany i ze to, co
ma do powiedzenia w kompozycji, przyda sig¢ innym —
rowniez te nadzieje, ze rozpoczety przez niego trud
badania mozliwoéei kompozycyjnych muzyki podejma
inni, zacheceni nowymi perspektywami w- tym zakre-
sie. Wspolczesna konwencja jest mala i plaska, nowe
mozliwoéei — ogromne. Po nie nalezy siega¢, nie zapo-
minajac, ze prawdziwa sztuka rodzi sie z niepokoju,
z poszukiwan.




indeks przykladow

liczba w nawiasie oznacza numer przykiladu

Absil Jean Toccata pour piano 414 (622d)

Amy Gilbert Diaphonies pour double ensemble de douze
instruments (Editions Heugel & Cie, Paris 1965) 99 (140)

— Inventions pour flate, piano, célesta, harpe, vibraphone,
marimba (Editions Heugel & Cie, Paris 1965) 364 (533)

Arrigo Girolamo Quarta occasione per coro di 7 voci e 5
?trumenti (Editore Aldo Bruzzichelli, Firenze 1965) 229
346)

Barber Samuel Pieces for piano, No 3 414 (622a)

Barraqué Jean Séquence pour voix, batterie et divers
instruments. Textes extraits de ,Ecce homo” suivi des
Poésies de Frédéric Nietzsche (Editore Aldo Bruzzichelli,
Firenze 1956) 66 (61), 84 (107), 98 (137), 110 (164), 128 (199),
167 (256), 357 (520), 373 (551), 415 (624)

— Sonate pour piano (Editore Aldo Bruzzichelli, Firenze
1953) 83 (105), 102 (146), 330 (462), 443 (671)

Bartok Béla Pod golym mniebem (Szabadban), 5 utwordéw na
fortepian 349 (501)

Becker Giinther stabil-instabil fiir grosses Orchester (Musik-
verlag Hans Gerig, Koln 1966)- 377 (559), 436 (657)

Berg Alban Lyrische Suite fiir Streichquartett (Universal
Edition, Wien 1927) 43 (23), 63 (55), 158 (229, 232), 166
(255), 171 (260), 172 (262), 227 (342), 232 (354), 247 (380), 329
(457), 342 (489), 344 (493)

— Streichquartett op. 3 (Universal Edition, Wien) 360 (527)

Berio Luciano Circles fiir eine Frauenstimme, Harfe und
2 Schlagzeugspieler. Text von E. E. Cummings aus
,Poems 1923—1954"” (Universal Edition, London 1961) 73
(79), 154 (219), 211 (309), 304 (418), 341 (486), 359 (525), 409
(609), 418 (630), 444 (674), 466 (706)

— Passaggio. Messa in scena di Luciano Berio e di Edoardo
Sanguineti per soprano, due cori e strumenti (Universal
Edition, Milano 1963) 448 (682)

— Sequenza V for trombone solo (Universal Edition, Lon-
don 1968) 238 (365)

— Sincronie for string quartet (Universal Edition, London
1964) 72 (76), 232 (353), 345 (496)

— Tempi concertati fur Flote, Violine, zwei Klaviere und
andere Instrumente (Universal Edition, Wien 1960) 64
(58), 71 (74), 111 (165), 116 (172), 127 (195), 133 (207), 159
(234), 164 (247), 167 (257), 206 (298), 307 (424), 328 (453),
331 (464), 337 (480), 350 (507), 376 (557), 382 (567), 402
(590), 408 (607), 446 (678)

Biel Michael von Quartett fiir Streicher (Universal Edition,
London 1965) 422 (637)

Boone Charles Parallels for violin and piano (Komp., San
Francisco 1964) 69 (69)

Boulez Pierre Don (Pli selon pli. I) pour orchestre (Univer-

sal Edition, London 1967) 237 (362), 326 (445), 384 (570),

433 (652)

Eclat pour 15 instruments (Universal Edition, London

1965) 62 (53)

— Improvisation sur Mallarmé (Pli selon pli. II), I — ,Le
vierge, le vivace et le bel aujourd’hui” pour soprano,
harpe, vibraphone, cloches et 4 percussions (Universal
Edition, London 1958) 214 (316)
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— Le marteau sans maitre pour voix d’alto et six instru-
ments, d'aprés des textes de René Char (Universal
Edition, London 1954) 53 (37), 94 (131), 111 (166), 212 (311),
303 (413), 356 (519), 412 (618), 442 (669, 670)
Le soleil des eaux pour soprano, ténor et basse solos,
choeur mixte et orchestre. Deux poémes de René Char
(Editions Heugel & Cie, Paris 1959) 132 (205), 332 (467),
361 (529), 363 (531), 365 (536), 371 (547), 437 (660), 439
(663)
Le visage nuptial pour soprano, contralto solos, choeur
de femmes et orchestre. Cing poémes de René Char
(Editions Heugel & Cie, Paris 1959) 85 (110)
Sonate II pour piano (Editions Heugel & Cie, Paris 1950)
82 (100), 84 (106), 86 (111), 161 (240), 173 (263), 174 (266),
177 (276), 251 (385), 336 (475), 337 (478)
Structures I pour 2 pianos & 4 mains (Universal Edition,
London 1955) 54 (41), 68 (66), 93 (129), 108 (158), 122 (187),
123 (188), 250—251 (384), 298 (405), 300 (409), 304 (416,
417), 321 (441), 351 (509), 373 (550), 407 (603)
Braun Peter Michael 2 Klavierstiicke (Thesis/Medium) (Mu-
sikverlag Hans Gerig, Koln 1968) 72 (78)
Britten Benjamin Holiday Diary for piano 414 (622e)
Buczkéwna Barbara Anekumena. Koncert na 89 instrumen-
tow (Komp., Krakéw 1974) 447 (670)
Bussotti Sylvano Five Piano Pieces for David Tudor (Uni-
versal Edition, London 1959) 459 (695)
La passion selon Sade. Mystére de chambre avec Ta-
bleaux vivants, précédé de Solo, avec un couple Rara
(dolce) et suivi d'une autre Phrase a trois per voci,
strumenti e narratore. Testo di Louise Labé (G. Ri-
cordi & C. S. p. A,, Milano 1966) 226 (339), 367 (539), 374
(554), 409 (610), 459 (694)
Memoria con voci e orchestre, rappresentato in cinque
scene: Ia — Memoria Marcello Elisei, Ib — Per un
manifesto antifascista: ,Géographie Francaise”, IIc —
Siciliano, IId — Alla bandiera rossa, Ile — ,La parti-
tion me peut se faire que dans la wviolence” (Editore
Aldo Bruzzichelli, Firenze 1965) 387 (575), 465 (704), 466
(707), 467 (709)
»mit einem gewissen sprechenden Ausdruck” fiir Kam-
merorchester (Hermann Moeck Verlag, Celle 1966) 209
(304), 237 (363), 433 (651), 441 (667), 442 (668), 445 (677)
Sette fogli. Nr 1: Couple pour flite et piano (Universal
Edition, London 1963) 461 (698)

Cage John Fontana Mix, Aria for any voice (C. F. Peters
Corporation, New York) 459 (696)

— Music of Changes for piano, II (C. F. Peters Corporation,
New York 1961) 89 (118)

Cardew Cornelius February Pieces for piano (Hinrichsen
Edition Ltd., London 1962) 464 (703)

— Two Books of Study for Pianist (Hinrichsen Edition Ltd.,
London 1966) 87 (114), 153 (216)

Castiglioni Niccolé Alef. Komposition fiir Oboe (Ars Viva
Verlag, GmbH, Mainz 1967) 83 (102)

— Gymel per flauto e pianoforte (Edizioni Suvini Zerboni,
Milano 1960) 23 (17), 45 (27), 55 (42)




— Inizio di movimenti per pianoforte (Edizioni Suvini Zer-
boni, Milano 1958) 11 (2), 307 (425)

— Movimento continuato per pianoforte e 11 strumenti
(Edizioni Suvini Zerboni, Milano 1959) 78 (93), 103 (149),
105 (151), 219 (326), 245 (374), 321 (440), 354 (516), 363
(532)

Chou Wen-chung Cursive for flute and piano (C. F. Peters
Corporation, New York 1965) 45 (26), 328 (452), 330 (460),
336 (474)

— Three Folk Songs for harp and flute (C. F. Peters Corpora-
tion, New York 1950) 12 (3)

Clementi Aldo Composizione n. 1 per pianoforte (Edizioni
Suvini Zerboni, Milano 1958) 87 (113), 308 (427), 398 (581)

— Ideogrammi n. 2. Composizione per flauto e 17 strumenti
(Edizioni Suvini Zerboni, Milano 1960) 397 (579), 401
(587), 403 (593), 406 (600), 410 (613)

— Reticolo: 11 per undici esecutori (Edizioni Suvini Zerboni,
Milano 1968) 422 (638)

— Sette scene per orchestra da camera da ,Collage”, azione
musicale in un tempo su materiale visivo di Achille
Perilli (Edizioni Suvini Zerboni, Milano 1961) 66 (62), 69
(67), 103 (147), 123 (189), 133 (206), 302 (411), 306 (421), 333
(468), 337 (481), 378 (561), 412 (620)

— Triplum. Composizione per flauto, oboe e clarinetto
(Edizioni Suvini Zerboni, Milano 1961) 83 (103)

Copland Aaron The Cat and the Mouse for piano 414 (622g)

Cowell Henry Dixon Tiger for piano (Associated Music
Publishers Inc., New York) 338 (482)

Devéié Natko Structures transparentes fiir Harfe (Musik-
verlag Hans Gerig, Ko6ln 1967) 407 (606)

Donatoni Franco Movimento per clavicémbalo, pianoforte
e 9 strumenti (Edizioni Suvini Zerboni, Milano 1959) 83
(104), 108 (159), 110 (163), 329 (456), 338 (483), 341 (487),
415 (625)

Durké Zsolt Psicogramma per pianoforte solo (Editio Mu-
sica, Budapest 1966) 221 (329)

Eloy Jean-Claude Equivalences pour 18 instrumentistes
(Bditions Heugel & Cie, Paris 1965) 417 (629)

Evangelisti Franco Aleatorio per quartetto d’archi (Edition
Tonos, Darmstadt 1964) 429 (646)

Feldman Morton Intervals for bass-baritone voice, v’cello,
trombone, vibraphone, percussion (C. F. Peters Corpora-
tion, New York 1962) 428 (645), 464 (702)

Foss Lukas Echoi for four soloists (clarinet, cello, per-
cussion and piano) (Verlage Carl Fischer, Inc.,, New York /
B. Schott’s Sohne, Mainz 1964) 225 (337), 430 (648), 433
(653)

Guyonnet Jacques Polyphonie I pour flate en sol et piano
(Studio A.R.T., Genewa / Universal Edition, Ziirich 1963)
52 (36), 54 (40), 70 (73)

— Polyphonie II pour deux pianos (Universal Edition, Zi-
rich 1968) 65 (59)

Haubenstock-Ramati Roman Interpolation. Mobile pour
fliite (1, 2 et 3) (Universal Edition, Wien 1959) 430 (647)

— Jeux 6. Mobile fiir sechs Schlagzeuger (Universal Edition,
Wien 1965) 431 (649)

— Petite musique de nuit. Mobile fiir Orchester (Universal
Edition, London 1959) 382 (568)
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— Séquences fiir Violine und Orchester in vier Gruppen
(Universal Edition, London 1959) 104 (150)

— Les symphonies de timbres (Universal Edition, London
1958) 95 (132), 358 (522), 375 (555)

Hiller Lejaren & Baker R. A. Computer Cantata (Edition
Presser, Bryn Mawr 1963) 378 (562)

Hiller L. & Baker R. A. Electronic-Study No. 4 (Edition
Presser, Bryn Mawr 1963) 426 (641)

Hiller L. & Isaacson Leonard Iliac Suite for string quartet.
Experimental Music, Experiment No. 3 (Edition Presser,
Bryn Mawr 1957) 426 (640)

Honegger Arthur Prelude pour piano 414 (622c)

Huber Klaus Moteti cantiones fiir Streichquartett (Komp.,
1963) 88 (116), 163 (245), 343 (492), 344 (495), 444 (675)

Ives Charles The Unanswered Question for orchestra (Sou-
thern Music Publishers Co., New York 1953) 109 (161)
TRt e

Jolas Betsy Mots. 7 piéces pour 5 voix solistes et 8 in-
struments (Editions Heugel & Cie, Paris 1969) 57 (46),
175 (270)

— Quatuor II pour soprano colorature, violon, alto et vio-
loncelle (fditions Heugel & Cie, Paris 1969) 407 (605), 411
(615)

— Tranche pour harpe seule (Editions Heugel & Cie, Paris
1968) 333 (469)

Jongen Joseph Sarabande pour piano op. 58 414 (622b)

Kagel Mauricio Anagrama fiir vier Gesangsoli, Sprechchor
und Kammerensemble (Universal Edition, London 1965)
92 (127), 224 (336), 439 (662)

— Heterophonie fiir Orchester (Henry Litolff’s Verlag/C. F.
Peters, Frankfurt a. Main 1961) 225 (338)

— Sexteto de cuerdas fiir 2 Violinen, 2 Violen, 2 Violoncelli
(Universal Edition, London 1957) 102 (145), 103 (148), 116
(171), 120 (184), 124 (191), 161 (237), 196 (284), 230 (348),
307 (426), 321 (439), 328 (454), 364 (534), 404 (596), 412 (619),
418 (631), 437 (659)

— Sonant (1960/..) fiir Gitarre, Harfe, Kontrabass und
Fellinstrumente (Henry Litolff’s Verlag / C. F. Peters,
Frankfurt a. Main 1964) 155 (221), 210 (308), 358 (523)

— Transiciéon II fiir Klavier, Schlagzeug und zwei Ton-
binder (Universal Edition, London 1963) 399 (584)

Kayn Roland Signals per orchestra (Edizioni Suvini Zer-
boni, Milano 1967) 441 (666)

Koering René Combat T3N fiir Klavier und Orchester
(Verlag Ahn & Simrock, Berlin/Wiesbaden 1962) 78 (94),
91 (124), 162 (244), 208 (302), 334 (470), 400 (586)

Kopelent Marek Snehah. Komposition fiir Soprano solo,
Jazz Altistin (iiber Tonband) und Kammerensemble
(Edizio Supraphon, Praha / Hans Gerig, Koln 1968) 154
(218)

— Streichquartett No. 4 (Musikverlag Hans Gerig,
1970) 416 (626)

Koln

Lampart Zbigniew Kwartet smyczkowy (Komp., Krakéw
1974) 347 (498)

Ligeti Gyorgy Apparitions fiir Orchester (Universal Edition,
Wien 1964) 460 (697)

— Atmospheres fiir grosses Orchester ohne Schlagzeug
(Universal Edition, Wien 1963) 213 (313), 366 (538), 370
(545)




~— Aventures fiir drei Sénger und sieben Instrumentalisten
(Henry Litolff’s Verlag / C. F. Peters, Frankfurt a. Main
1964) 81 (98), 97 (136), 205 (295), 209 (305), 210 (308), 224
(335), 238 (366), 334 (471), 409 (611), 411 (616)

— Konzert fiir Violoncello und Orchester (Henry Litolff’s
Verlag / C. F. Peters, Frankfurt a. Main 1969) 80 (96),
362 (530)

— Lux aeterna for 16-part chorus (C. F. Peters, Frankfurt
a, Main 1966) 218 (324)

— Ramifications for string orchestra or 12 solo strings
(B. Schott’s S6hne, Mainz 1970) 90 (121)

Logothetis Anestis Agglomeration fiir Solovioline mit oder
ohne Streicherbegleitung (Universal Edition, Wien 1964)
461 (699)

— Mjandros fiir Orchester in variabler Besetzung, bis zu
50 Spielern (Universal Edition, Wien 1963) 462 (700)

Louvier Alain Etudes pour Agresseurs pour piano, Etude
XIIT pour 8 agresseurs (Alphonse Leduc, Editions Mu-
sicales, Paris 1969) 420 (633)

Maderna Bruno Quartetto per archi in due tempi (Edizioni
Suvini Zerboni, Milano 1956) 344 (494)

Mayuzumi Toshiro Metamusic for piano, violin, saxophone
and conductor (C. F. Peters Corporation, New York 1964)
238 (364)

— Prelude for string quartet (C. F. Peters Corporation,
New York 1964) 217 (320), 343 (491)

Méfano Paul Interférences pour 12 musiciens (pour piano,
cor et ensemble de chambre) (Editions Heugel & Cie,
Paris 1969) 73 (80), 128 (197), 221 (330), 407 (604)

— Lignes pour voix de basse noble et ensemble de chambre
(fditions Heugel & Cie, Paris 1969) 359 (526)

Messiaen Olivier Cantéyodjayd pour piano (Universal Edi-
tion, London 1953) 85 (108), 310 (433)

— Il de feu II pour piano (Editions Durand & Cie, Editeurs
Propriétaires, Paris 1950) 312 (435)

— Oiseaux exotiques pour piano solo et petit orchestre
(Universal Edition, London 1959) 75 (85), 116 (173), 119
(179), 158 (231), 330 (459), 348 (499), 369 (543), 411 (617),
415 (623) , _ ¥

— Vingt regards sur UEnfant Jésus pour piano (Editions
Durand & Cie, Editeurs Propriétaires, Paris 1947) 312
(434, 436), 349 (502, 503) '

Miroglio Francis Réseaux pour harpe et orchestre (Uni-
versal Edition, London 1966) 212 (312)

Moran Robert Four Visions for flute, harp and string quar-
tet (Universal .Edition, London 1964) 457 (692)

Nilsson Bo Ein irrender Sohn flir Altstimme, Altflote und
Orchester. Textfragment von Gosta Oswald (Universal
Edition, London 1959) 216 (318), 368 (542), 408 (608), 417
(628)

— Quantitdten fiir Klavier (Universal Edition, London 1958)
362 (511)

Nono Luigi Cantiones a Guiomar fiir Sopran solo, 6 stimmi-
gen Frauenchor, 2 Gitarren, Viola, Violoncello, Kontra-
bass, Schlagzeug und Celesta (Ars Viva Verlag, GmbH,
Mainz 1963) 327 (449)

— Cori di Didone aus ,Le terra promessa” von Giuseppe
Ungaretti fiir gemischten Chor und Schlagzeug (Ars
Viva Verlag, GmbH, Mainz 1959) 162 (242), 218 (323),
331 (465), 358 (521), 376 (558), 397 (580), 419 (632)

— Il canto sospeso nach Abschiedsbriefen zum Tode ver-
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urteilter Widerstandskdmpfer fiir Sopran-, Alt- und Te-
nor-Solo, gemischten Chor und Orchester (Ars Viva
Verlag, GmbH, Mainz 1956) 118 (178), 124 (190), 134 (208),
230 (349), 299 (408), 303 (414), 306 (420), 330 (461), 359 (524),
436 (656)

La terra e la compagna. Canti di Cesare Pavese fiir
Sopran; und Tenor-Solo, Chor und Instrumente (Ars
Viva Verlag, GmbH, Mainz 1959) 308 (428)
Polifonica-Monodia-Ritmica per 6 strumenti e batteria
(Ars Viva Verlag, GmbH, Mainz 1951) 53 (39), 91 (126),
131 (204), 157 (228)

Sara dolce tacere. Canto per 8 soli da ,La terra a la
morte” di Cesare Pavese (Ars Viva Verlag, GmbH,
Mainz 1960) 374 (552)

Varianti. Musica per violino solo, archi e legni (Ars
Viva Verlag, GmbH, Mainz 1957) 226 (340), 301 (410),
401 (588)

Oliveros Pauline Sound Patterns fiir gemischten Chor (Edi-
tion Tonos, Darmstadt) 398 (582)

Petrassi Goffredo Trio per violino, viola e violoncello (Edi-
zioni Suvini Zerboni, Milano 1960) 92 (128), 117 (176)
Pousseur Henri Exercices pour piano (Impromptu et varia-
tions II) (Edizioni Suvini Zerboni, Milano) 69 (68), 166

(253), 353 (514)
— Madrigal 3 pour clarinette, violon, violoncelle, piano et
percussion (Universal Edition, London 1966) 403 (594)
— Mobile pour deux pianos (Edizioni Suvini Zerboni, Mi-
lano 1961) 368 (541)

— Symphonies d quinze solistes (Universal Edition, Loondon
1961) 59 (48), 89 (119), 90 (122), 95 (133), 162 (241), 302
(412), 306 (422), 364 (535), 375 (556), 437 (658), 448 (681)

Rands Bernard Action for Six (percussion, percussion, viola,
flute, harp and v’cello) (Universal Edition, London 1965)
458 (693)

Reynolds Roger The Emperor of Ice Cream for 8 voices,
piano, percussion and double bass (C. F. Peters Corpora-
tion, New York 1963) 468 (710)

Rieti Vittorio Due studi per pianoforte 414 (622f)

Schéffer Bogustaw Artykulacje na fortepian (Polskie Wy-
dawnictwo Muzyczne, Krakéw 1960) 153 (217)

Collage and Form for eight jazzmen and orchestra (PWM,
Krak6éw 1965) 55 (43), 109 (162), 122 (186), 360 (528), 369
(544), 372 (548), 385 (572), 404 (595)

Concerto per sei e tre na zmienny instrument solowy
i 3 orkiestry (PWM, Krakéw 1963) 156 (226), 228 (345),
231 (351), 236 (361), 336 (476)

Course ,J” na zesp6l jazzowy i filharmoniczny (PWM,
Krakow 1964) 119 (181), 205 (296), 219 (325)

Equivalenze sonore per 20 esecutori (PWM, Krakéw
1962) 51 (33), 52 (35), 56—57 (45), 70 (71), 74 (82), 76 (87,
88), 79 (95), 91 (123), 99 (139), 117 (175), 125 (192), 130
(203), 207 (299)

sextreme” fiir 10 Instrumente (Verlag Ahn & Simrock,
Berlin/Wiesbaden 1962) 203 (292), 401 (589)

Free Form I for five instruments (Komp., Krakéw 1972)
470 (713)

4H/1P fiir Klavier fiir vier Hédnde (Verlag Ahn & Sim-
rock, Berlin/Wiesbaden 1966) 70 (72), 108 (157), 126 (194),
327 (446), 413 (621)




Imago musicae fiir Violine solo mit interpolierender In-
strumentenbegleitung (Verlag Ahn & Simrock, Berlin/
/Wiesbaden 1963) 62 (54), 71 (75), 126 (193), 233 (356), 236
(360), 453 (686)

Kody na orkiestre kameralng (Komp., Krakéw 1961) 204
(293)

Kompozycja na fortepian (PWM, Krakow 1960) 283 (394)
Kompozycja swobodna na fortepian (PWM, Krakéw 1960)
342 (488) -

Koncert skrzypcowy (PWM, Krakéw 1965) 76 (86), 230
(350), 335 (472), 387 (574), 405 (599)
Konfiguracje na fortepian (PWM, Krakow
(510)

Kontury na fortepian (PWM, Krakéw 1960) 400 (585)
Model I na fortepian (PWM, Krakéw 1960) 47—48 (29)
Model II na fortepian (PWM, Krakéw 1960) 177 (275)
Modell III fiir Klavier (Verlag Ahn & Simrock, Berlin/
/Wiesbaden 1963) 223 (332), 309 (429), 352 (512)
Monosonata per 24 archi (PWM, Krakéw 1960) 63 (56),
198 (289), 235 (359), 331 (463)

Montaggio per sei esecutori (PWM, Krakow 1962) 177
(274), 371 (546), 440 (665)

Music for Mi na wibrafon, glos, 6 recytatoréw, zespéi
jazzowy i orkiestre (PWM, Krakéw 1968) 422 (636)
Musica ipsa na orkiestre niskich instrumentéw (PWM,
Krakéw 1965) 416 (627), 435 (655), 443 (672), 455 (689)
Non-stop na fortepian (PWM, Krakéw 1960) 468 (711)
Open Music for any instrument or voice (Komp., Krakéw
1975) 471 (714)

Permutationen fiir 10 Instrumente (Verlag Ahn & Sim-
rock, Berlin/Wiesbaden 1964) 101 (143), 134—135 (209),
211 (310)

Quattro movimenti per pianoforte e orchestra (PWM,
Krakéw 1960) 43 (22), 46 (28), 49 (30), 58 (47), 83 (101),
93 (130), 117 (174), 118 (177), 120 (183), 172 (261), 196 (285),
309 (432)

S’alto na saksofon altowy i solistyczng orkiestr¢ kame-
ralng (PWM, Krakéw 1965) 155 (222), 207 (300, 301), 219
(327), 223 (333), 229 (347), 428 (644), 446 (679)

Scultura. Mata symfonia (PWM, Krakéw 1967) 67 (64),
121 (185), 129 (201), 206 (297), 227 (341), 233 (357), 239 (367),
305 (419), 386 (573), 432 (650), 463 (701)

Sinfonie in 9 Teilen (Verlag Ahn & Simrock, Berlin/
J/Wiesbaden 1973) 469 (712)

Streichquartett (Verlag Ahn & Simrock, Berlin/Wiesba-
den 1966) 12 (4), 72 (77), 74 (81), 77 (90), 128 (200), 154
(220), 155 (223), 160 (236), 210 (307), 224 (334), 346 (497),
402 (591), 406 (601), 453 (685)

Studium poliekspresyjne na fortepian (PWM, Krakéw
1960) 444 (673)

Studium poliformalne na fortepian (PWM, Krakéw 1960)
456 (691)

Studium poliwersjonalne na fortepian (PWM, Krakéw
1960) 197 (287)

Studium w diagramie na fortepian (PWM, Krakéw 1960)
199 (290), 200 (291)

Symfonia elektroniczna (PWM, Krakéw 1968) 80 (97), 379
(563), 445 (676)

Tertium datur. Traktat kompozytorski na klawesyn i in-
strumenty (PWM, Krakéw 1962) 465 (705), 467 (708)
Topofonica na 40 instrumentéw (PWM, Krakéw 1962)
160 (235), 215 (317), 335 (473), 380 (564), 454 (688)

— 8 utworéw na fortepian (PWM, Krakéw 1960) 44 (25), 50
(32), 91 (125), 193 (280), 410 (612)

1960) 351
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— 2 utwory na skrzypce i fortepian (PWM, Krakéw 1965)
240 (369), 434 (654)

— 4 utwory aa trio smyczkowe (PWM, Krakéw 1963) 77
(89), 120 (182), 217 (321), 227 (344), 232 (352), 309 (430), 327
(448), 453 (684)

Schnebel Dieter Glossolalie fiir Sprechstimmen und Instru-
mente (Komp., Bad Homburg) 398 (583)

Schonberg Arnold 3 Klavierstiicke op. 11 (Universal Edition,
Wien 1910) 156 (224), 157 (227), 158 (230), 165 (250, 252),
227 (343), 349 (500), 351 (508)

— 6 kleine Klavierstiicke op. 19 (Universal Edition, Wien
1913) 130 (202), 165 (251), 174 (265), 247 (381), 356 (518)

— Phantasy for violin with piano accompaniment op. 47
(C. F. Peters Corporation, New York 1952) 64 (57)

Stockhausen Karlheinz Nr. 3 Kreuzspiel fiir Oboe, Bass-

klarinette, Klavier und Schlagzeug (Universal Edition,

London 1960) 43 (24), 49 (31), 51 (34), 61 (52), 69 (70), 101

(144)

Nr. 1 Kontra-Punkte fiir Orchester (Universal Edition,

London 1953) 53 (38), 89 (120), 98 (138), 107 (154), 159 (233),

214 (315), 297 (404), 298 (406), 365 (537)

Nr. 2 Klavierstiick I (Universal Edition, London 1954)

74 (84), 85 (109), 128 (198), 174 (267), 403 (592)

Nr. 2 Klavierstiick II (Universal Edition. London 1954)

148 (213), 161 (238)

Nr. 2 Klavierstiick III (Universal Edition, London 1954)

298 (407)

Nr. 2 Klavierstiick IV (Universal Edition, London 1954)

107 (156)

Nr. 3 Elektronische Studien. Studie II (Universal Edition,

London 1956) 241—242 (370), 453 (687)

Nr. 4 Klavierstiick IX (Universal Edition, London 1967)

166 (254)

Nr. 4 Klavierstiick X (Universal Edition, London 1967)

352 (513)

Nr. 5 Zeitmasse fiir fiinf Holzbldser (Universal Edition,

London 1957) 65 (60), 68 (65), 86 (112), 88 (115), 97 (135),

107 (155), 112 (168), 148 (214), 196 (286), 217 (319), 218 (322),

246 (378), 337 (479), 373 (549), 374 (553), 381 (566), 404 (597),

405 (598), 421 (635)

Nr. 6 Gruppen fiir drei Orchester (Universal Edition,

London 1963) 127 (196), 325 (443), 327 (447), 332 (466), 381

(565), 383 (569), 438 (661)

Nr. 9 Zyklus fiir einen Schlagzeuger (Universal Edition,

London 1961) 406 (602), 420 (634)

Nr. 16 } Mixtur fiir Orchester, Sinusgeneratoren und

Ringmodulatoren (Universal Edition, Wien 1968) 208 (303),

239 (368), 243 (371), 385 (571), 456 (690)

Strawinski Igor Le sacre du printemps. Tableaux de la
russie paienne en deux parties (Edition Russe de Musi-
que, 1921 / Boosey & Hawkes Music Publishers Ltd.,
London) 67 (63) >

Webern Anton 6 Bagatellen fiir Streichquartett op. 9 (Uni-
versal Edition, Wien 1924) 164 (249), 342 (490)

— Konzert fiir Flote, Oboe, Klarinette, Horn, Trompete,
Posaune, Geige, Bratsche und Klavier op. 24 (Universal
Edition, Wien 1948) 11 (1), 77 (91), 171 (259), 253 (387,
388), 254 (389), 336 (477), 341 (485)

— Quartett fiir Geige, Klarinette, Tenorsaxophon und Kla-
vier op. 22 (Universal Edition, Wien 1932) 78 (92), 307
(423), 377 (560)

— 5 Sdtze fiir Streichquartett op. 5 (Universal Edition,
Wien 1922) 396 (578), 410 (614)




— Streichtrio op. 20 (Universal Edition, Wien 1925) 100
(142), 106 (153), 173 (264), 246 (377), 329 (455)

— 5 Stiicke fiir Orchester op. 10 (Universal- Edition, Wien
1923) 214 (314), 329 (458), 354 (515)

— Variationen fiir Klavier op. 27 (Universal Edition, Wien
1937) 350 (504, 505, 506)

— Variationen fiir Orchester op. 30 (Universal Edition, Wien
1956) 252 (386)

Welin Karl-Erik No 3-+1961 per 9 strumenti (Verlag Ahn
& Simrock, Paris/Wiesbaden 1961) 220 (328), 328 (451)

Wolff Christian Suite I for prepared piano (C. F. Peters
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Corporation, New York 1963) 96 (134), 108 (160), 162 (243),
175 (271), 222 (331), 247 (379)

Xenakis Yannis Achorripsis fiir 21 Instrumente (Bote & Bock
Verlag, Berlin 1958) 100 (141), 112 (167), 135 (210), 232
(355), 325 (444)

— Pithoprakta fiir Orchester von 50 Instrumenten (Boo-
sey & Hawkes Music Publishers Ltd.,, London 1957) 234
(358), 427 (642), 440 (664)

— ST/10-1, 080262 for 10 instruments (Boosey & Hawkes
Music Publishers Ltd., London 1967) 367 (540)







