..Klasycy dodekafonif B. Schaffer»
to pozycja w polskiej literaturze
muzykograficznej, szczegélna i wy-
latkowa Cze$¢ pierwsza — histo-
ryczna — traktuje o genezie dode-
kafonii. jej twoércach, o historii tej
L techniki: zawiera eseje biograficzne
o trzech klasykach, omoéwienia naj-
wiekszych dziet dorfekafonicznych,
I 1 jeden z rozdziatéw poswigca autor
) muzyce tych twércéw, ktérzy roz-
wineli technike dodekafoniczng. mu-
zyce Krenka, Leibowitza i Dal-
I lapiccoli.
Czes$¢ druga — analityczna — stano-
wi muzyczno-materialowe uzupet-
nienie tomu pierwszego Zawiera
158 fragmentéw wybranych ze szcze-
dgolnie reprezentatywnych, wybit-
nych dziet dodekafonicznych, z kt6-
rych kazdy posiada doktadne omo-
wienie Zestawienie tych przykia-
déw dale petny obraz rozwo|u tech-
niki dodokafomcznej, ilustruje |ego
nalistotnieiszc etapy i problemy
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Przedmowa

Chcac zapozna¢ Czytelnikébw z problemami techniki dwuna-
stodzwiekowej, autor Klasykéow dodekafonii uwaza za pozy-
teczne dotgczy¢ do czesci historycznej ksigzki sto kilkadzie-
sigt przyktadéw muzycznych, zaopatrzonych w komentarze,
ktore w sumie skiadajg sie na drugi tom ksigzki. Przykiady
te ilustrujg rozwoj techniki dodekafonicznej od pierwszych
préb Hauera i Schdénberga az po dzisiejsze proby odnowienia
materiatu muzycznego.

Mozna byto ograniczy¢ sie do przyktaddw z muzyki Schénber-
ga, Berga i Weberna, lecz w ten sposdb zamkniety materiat
nie ilustrowatby ani zywotnosci dodekafonii, ani jej sity inspi-
ratywnej w naszych czasach, kilkanascie lat po $mierci pierw-
szego i ostatniego klasyka dodekafonii, Arnolda Schénberga.
Dlatego tez cytowane przykiady w duzej mierze wychodzg
poza muzyke klasykow dodekafonii. Co wiecej, obejmujg mu-
zyke niedodekafonistow, jak muzyka Bartéka czy Hartmanna,
lub utwory niedodekafoniczne, np. Vogla czy Apostela. W su-
mie Czytelnik ma mozno$¢ zaobserwowania zasiegu wptywu
dodekafonii, ktéry obejmuje wielu wspotczesnych kompozyto-
row wielu krajow.

Podstawg wyboru przykladéw muzycznych byta nie popular-
no$¢ kompozycji, lecz przede wszystkim ich problemowos¢.
Totez potozono tu nacisk zwiaszcza na te kompozycje, w kté-
rych okreslone problemy techniczne sa potraktowane najpet-
niej i — to szczegdlnie wazne — po raz pierwszy w muzyce.
Dla ufatwienia lektury komentarzy podajemy kilka zasadni-
czych termindéw; pozostate pozna Czytelnik w trakcie lektury
ksigzki:

dodekafonia — technika dwunastodzwiekowa (nie sy-
stem!) stanowigca podstawe muzyki, opartej na materiale
dwunastu (réznych!) dzwiekéw

grupa — wycinek serii wynikajgcy z podziatu jej na dwie,
trzy lub cztery czeSci (pomiedzy grupami serii moze zacho-
dzi$ stosunek identycznosci i podobienstwa)



materiat dzwiekowy — dzwieki jako suma

muzyka serialna — muzyka, w ktorej kompozytor wy-
zyskuje mozliwo$ci wariacyjnego roznicowania materiatu mu-
zycznego nie tylko w zakresie dzwiekéw, lecz — poprzez rzu-

towanie ukladu materiatu serii — w zakresie dynamiki, ryt-
miki, barwy dzwiekowej, artykulacji itd.
muzyka seryjna — muzyka oparta na materiale serii

zawierajgcej wiecej niz dwanascie dzwiekéw lub (to czestsze)
mniej niz dwanascie dzwiekéw (w wypadku dwunastu réznych
dzwiekbw mamy do czynienia z dodekafonig)

postacie serii — warianty kontrapunktyczne:

1. posta¢ zasadnicza (oryginalna)
2. posta¢ w odwrdceniu (inwersja)

3. rak

4. rak w inwersji

przyktad:

seria /V Kwartetu smyczkowego Arnolda Schénberga
posta¢ oryginalna — d-cis-a-b-f-es-e-c-as-g-fis-h — rak

inwersja — d-es-g-fis-h-cis-c-e-as-a-b-f — rak w inwersji
poniewaz na kazdym stopniu skali chromatycznej mozna zbu-

dowaé cztery postacie serii — w sumie istnieje 48 réznych
postaci serii
seria — uporzadkowanie materiatu dzwiekowego; kolejny

uktad poszczegélnych dzwiekéw, okreslajacy wzajemne sto-
sunki pomiedzy nimi

seria wszechinterwatowa — seria oparta na dwu-
nastu réznych dzwiekach i jedenastu réznych interwatach (od
matej sekundy do wielkiej septymy)

struktura — stosunki zachodzace pomiedzy dzwiekami se-
rii, wyrazone w interwatach (tj. w odlegtosciach pomiedzy
dzwiekami)



Rozwoj dodekafonii

w przyktadach muzycznych

1922—1962



1922. JOSEF MATTHIAS HAUER przyktad 1 »

Barockstudien fur Klavier op. 42

poczatek utworu

Data powstania tej kompozycji nie jest pewna, nie ma jednak
watpliwosci, ze utwor zostal napisany nie poézniej niz w roku
1922 (wydany w marcu 1922). Materiatlowo ujmujgc, jest kon-
sekwentnie dwunastotonowy: kazdy dwutakt opiera sig¢ na
materiale petnych dwunastu réznych tondéw. Sama
jednak obecnos¢ dwunastu tonéw nie decyduje o struktural-
nym uformowaniu dzieta. Poza dodekafoniczng niepowtarzal-
noscig dzwiekow istnieje jeszcze inna zasada uktadania mate-
riatu dzwiekowego i ona jest tu bodaj wazniejsza. Materiat
dwunastu dzwiekow kompozytor ukfada bowiem w_ten spo-
sob, ze dzieli je na cztery grupy trzydzwigkowe. Zawartosc
tych grup zmienia sie ustawicznie — ich struktura pozostaje
jednak ta sama. Z punktu widzenia tonalnosci grupy Hauera
sg tréjdzwiekami durowymi i molowymi. Z perspektywy po6z-
niejszego rozwoju dodekafonii — mamy tu do czynienia z po-
dziatem dwunastu dzwiekdéw w ten sposob, by tworzyty po-
miedzy sobg interwaty matej tercji, wielkiej tercji i kwarty
(lub ich przewrotéw). Taki podziat daje dwa akordy durowe
dawnego typu i dwa ich przewroty (tj. akordy molowe). | tak
np. mamy w pierws *ym dwutakcie postep H-Des-a-g, wypet-
niajacy caty materiat dwunastotonowy ?w podanym przykia-
dzie krzyzyki i bemole odnoszg sig tylko do nut, przed kto-
rymi stoja, a zatem np. czwarta nuta w goérnym systemie li-
niowym to f, nie /is; juz w tym szczeg6le notacyjnym ujaw-
nia sie duza swiadomosé teoretyczna i celowos$¢ zapisu: w kaz-
dym dwutakcie musi by¢ siedem nut bez znakéw i pie¢ nut
z krzyzykiem lub bemolem). W muzyce Hauera uderza zu-
petny brak dynamiki i artykulacji, brak tempa (,ptynnie
I lekko” — to jedyny przyblizony wskaznik tempa!), rytmika
jest przy catej swej Jednostajnosci wyraznie ,zdemateriali-
zowana”: nie wiemy nawet, czy muzyka przebiega tu na J,
czy tez na $ (prawdopodobnie w dwu metrach jednoczesnie).
Te wszystkie braki rekompensuje harmoniczna gra dzwiekéw,
ktora mimo statej niemal trzygtosowosci jest maksymalnie
réznicowana (por. choéby ustawiczne zmiany kolejnosci sktad-
nikow trojdzwigkowyeh, zmiany samych tréjdzwigkow itp.).
W poréwnaniu z muzyka Schonberga muzyka Hauera jest
jakby nie z tego S$wiata, bez tradycji, bez kierunku stylistycz-
nego, bez atrakcyjnosci.



*Znaki Ittt b odnoszg sie tylko do nut, przed ktérymi sq postawione.
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1923. ARNOLD SCHONBERG przyktad 2 »

Funf Klaviersticke op. 23

fragmenty 3. utworu

Z pieciu utwordéw Opusu 23 dopiero ostatni opiera sie na
peinym materiale dwunastu dzwiekow (zob. przyktad 3.).
Z pozostatych czterech utwér 3. stanowi jakby wprowa-
dzenie do problematyki dodekafonicznej przez kontra-
punktyke materiatlowa. Oparty na technice seryjnej, a wiec
na technice o okre$lonej strukturze materiatlowo-interwa-
towej, 3. utwdr wykazuje wyrazng dyscyplinge, ktéra —
jakkolwiek jest mato uchwytna wizualnie — determinuje
catkowicie wysoce logiczny jezyk muzyczny Schonberga.
(Warto przypomnie¢, ze Opus 23 jest pierwszym dzietem
napisanym po diugim, o$mioletnim okresie milczenia.) Pod-
stawg materii dzwiekowej jest tu seria pieciu dZzwiekow:
b-d-e-h-cis; ich wzajemny stosunek wyraza sie w relacjach
potonu i catego tonu, gdyz motyw ten utozony w postaci
skali jest nastepujacy: b-h-cis-d-e (warto to wzig¢ pod
uwage, jakkolwiek Schénberg stara sie czeSciowo zacho-
wacé kolejnos¢ dzwiekdéw eksponowang na poczatku utwo-
ru w postaci jakby tematycznej). Juz pierwszy dzwiek
w glosie basowym nie jest przypadkowy, lecz kojarzy sie
z poprzednio cytowang serig w podobng kombinacje inter-
watowa: jesli wyeliminujemy pierwszy dzwiek b, na ktd-
rego miejsce przychodzi dzwiek /, nowy materiat uktada
sie w temat d-e-h-f-cis, ktéry zredukowany do uktadu
skalowego, jest identyczny z poprzednim: h-cis-d-e-f
(przewrot poprzedniego ukiadu!). Tenze dzwiek / jest jed-
noczesnie poczatkowym dzwiekiem odpowiedzi (kwintowej)
tematu w najnizszym glosie. Podane w przyktadzie nuto-
wym ramki unaoczniajg (niekiedy wielokrotne) relacje
pomiedzy dzwiekami nalezacymi do identycznego, tema-
tycznego jakby uktadu.

10
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1923. ARNOLD SCHONBERG przyktad 3 »

Funf Klavierstiucke op. 23

poczatkowy fragment 5. utworu (Walzer)

W poprzednim przyktadzie wskazaliSmy, iz Schonberg
operowat materiatem tematu pieciodzwiekowego (dopiero
zakonczenie prezentuje peiny, dwunastodZwiekowy mate-
riat: do dwu konstelacji dzwiekowych, wzorowanych na
strukturze tematu, Schdnberg dotgczyt tonikalizujgce
wspotbrzmienie c-g). W tym utworze podstawa materiatu
dZzwigkowego jest seria dwunastotonowia: cis-a-h-g-as-ges-
-b-d-e-es-c-f. W strukturze serii uderza przewaga interwa-
téw tercji wielkiej i sekundy wielkiej nad tymiz interwa-
tami matymi oraz brak interwalu trytonowego. Z mate-
riatu serii Schonberg buduje nie tylko melodig, lecz row-
niez harmonie. Seria lub jej wycinki przechodzg z gtosu
gtdwnego do towarzyszenia, pézniej przechodzg w motywy
poboczne itd. | tu nie brak znianej z poprzedniego przy-
ktadu wieloznacznos$ci materialu  motywicznego. Np.
w pierwszym czterotakcie seria pojawia sie w glosie gor-
nym w postaci zasadniczej, w towarzyszeniu za$ dzieli sie
na dwa nieré6wne wycinki, z ktdrych drugi pojawia sie
wczesniej, uzupetniajac pierwszy z trzech motywéw melo-
dii do dwunastu dzwiek6éw. Zastosowana tu seria nie ma
charakteru tematycznego, jakkolwiek niektore jej wycinki
sg z upodobaniem powtarzane. Przy catej swobodzie, z ja-
kiej kompozytor korzysta, utwoOr posiada wyczuwalne
(dzieki dodekafonii) logiczne podtoze. By¢ moze, ttumaczy
sie to wspomniang przedtem przewaga pewnych interwa-
téw nad innymi (w wypadku tego utworu przewaga tercji
wielkiej uwidacznia sie szczegOlnie wyraznie we wspot-
brzmieniach). Seria Jest tu uzyta wytgcznie w jednej tylko
postaci zasadniczej.

12
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1923. ARNOLD SCHONBERG przyktad 4 »

Serenade fur Bariton, Klarinette, Bassklarinette, Mandoline,
Gitarre, Geige, Bratsche und Cello op. 24

poczatkowy fragment Il czesci

I w tym utworze zaledwie jedna cze$¢ opiera sie na ma-
teriale serii dwunastodzwiekowej (Sonet Petrarki, jedyna
cze$¢ Serenady pisana na gtos i instrumenty; tu technika
dodekafoniczna jest, jak to stwierdzit sam Schonberg,
»Stosunkowo prymitywna”: seria nie ma znaczenia tema-
tycznego i pojawia sie, podobnie jak w Walcu z Op. 23,
raczej jako materiat dZzwiekowy — powtdérzona w samym
tylko glosie trzynaScie razy). Cze$¢ 111, ktérej poczatkowy
fragment cytowany jest w przyktadzie, przedstawia sie
0 wiele bardziej interesujgco, jakkolwiek Schénberg postu-
guje sie tu serig ztozong z czternastu dzwiekéw (tzn. $ci-
Sle z jedenastu roznych dzwiekoéw, z ktérych trzy sg po-
wtdrzone: gis-d-fis; dzwiek brakujacy: h). Ostatni dzwiek
serii, f z fermatg, jest jednocze$nie pierwszym dzwiekiem
tejze serii, podanej (w taktach 6—11) ruchem raka. Rak
serii jest identyczny z serig: wszystkie wysokosci, kierunki
interwatdw itp. zostalty zachowane. Linia melodyczna po-
wrécita do punktu wyjscia, dzieki czemu forma stata sie
jasna, przejrzysta. W nastepnym czterotakcie, w ktdrym
obok klarnetu dochodzg do gtosu gitara i wiolonczela, klar-
net podaje serie w odwrdceniu, przy czym — warto na to
zwrdci¢ uwage — znowu wszystkie wysokos$ci zostaty za-
chowane (brak przewrotéw interwatowych!), a kierunki in-
terwaldw sg identyczne z poprzednimi. Pomiedzy drugim
a trzecim dzwiekiem odwroconej serii Schénberg wprowa-
dza nie zwigzany z serig motyw przednutkowy d-cis-c.
Wiolonczela podaje jako mys$l poboczng (Schénberg oznacza
ja znakiem N—Nebenstimme, w przeciwiefAstwie do mysli
gtdwnych, oznaczanych przez H—Hauptstimme) identyczng
serie odwrécong (bez pierwszego dzwieku b, ktéry jednakze
pojawia sie pOzniej, przy postaci raka w odwroceniu). Gi-
tarze kompozytor przydziela brakujagcy w odwroceniu serii
dzwiegk a.



Wyd. Wilhelm Hansen
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1924. ARNOLD SCHONBERG przyktad

Suite fur Klavier op. 25

seria utworu, transpozycja trytonowa serii oraz poczatkowe fragmenty
wybranych trzech czesci: Preludium (a), Gawot (b) i Menuet (c)

Suita fortepianowa jest pierwszym utworem Schdnberga
utrzymanym w cato$ci w Scistej technice dwunastotonowej.
Wszystkie (sze$€) czeSci Suity opierajg sie na czterech za-
ledwie seriach rozpoczynajgcych sie od dzwieku c oraz na
czterech rozpoczynajacych sie od oddalonego od niego o od-
legtos¢ trytonu dzwieku b, w sumie za$ — na o$Smiu mozli-
wych postaciach serii od e i b (posta¢ serii podstawowej,
posta¢ odwrécona, postaé raka oraz raka w odwrdceniu).
Seria podstawowa dzieli sie na trzy wycinki czterodzwie-
kowe. W Preludium kompozytor podaje od razu serie pod-
stawowg (w gtosie gérnym) wraz z jej trytonowa transpo-
zycja (w dolnym glosie). Ta cze$¢ Suity odznacza sie bogato
réznicowang dynamika onaz swobodnie motywizowang ryt-
mika (swobodnie w sensie metrycznym, lecz $cisle w sensie
kontrapunktycznym — por. kanon rytmiczny pomiedzy
pierwszym wycinkiem serii nie transponowanej a drugim
wycinkiem serii transponowanej, w gornej warstwie dol-
nego gtosu; ponadto: augmentacja motywu rytmicznego
trzeciego wycinka serii transponowanej w pierwszym wy-
cinku tejze serii itp.). W Gawocie melodii poczatkowych
wycinkoéw serii towarzyszy trzeci wycinek serii, podany
w postaci zasadniczej i zazebionego z nig raka. W Me-
nuecie uktad elementow jest podobny, z tg jednak rdznica,
ze pierwszy wycinek serii przechodzi do dolnego gtosu.
W samej serii uderza przewaga interwaldw tercji malej
i matej sekundy, przy jednoczesnej eliminacji tercji wiel-
kiej. Jesli poprzednie przyktady mozna uwaza¢ za prace
wstepne, niejako doswiadczalne, to Suita jest juz owocem
Swiadomego zastosowania nowych doswiadczen dla celow
praktyki kompozytorskiej. Dowodzi tego potgczenie dode-
kafonii z dawnymi, klasycznymi formami, potgczenie dos¢
osobliwe, lecz wynikte ze Swiadomosci, ze nowej technice
brak jeszcze nowych form.



Rasch (J-80)

Etwas langsam (J«ca72)

Moderato (J-ca 83)
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1924. ARNOLD SCHONBERG przyktad 6 »

Suite fur Klavier op. 25

kilka wybranych fragmentéw

W Suicie fortepianowej charakterystyczny jest — poza sa-
mym typem zastosowanej techniki dzwiekowej — wplyw
nowej techniki na typ faktury fortepianowej. W muzyce
romantycznej, ktérg Schonberg w pierwszych latach twor-
czosci przeciez kontynuowat, ,jezyk fortepianowy” byt
niemal catlkowicie uzalezniony od harmoniki, byt niemal
wypadkowg konsytuacji melodyczno-harmonicznych we
wszystkich tych zakresach, w ktérych nie dziataly prawa
fakturalne, wywodzgce sie z samej natury instrumentu. Na
przyktadzie Suity mozemy sie przekona¢, ze z jednej strony
nowy jezyk muzyczny skiania kompozytora do zastosowa-
nia typu faktury, ktérego muzyka niedodekafoniczna nie
zna, z drugiej strony za$ Schdnberg sam chce za wszelka
cene zachowac¢ ré6wnowage pomiedzy nowym jezykiem mu-
zycznym a tradycyjnymi, wyprébowanymi ujeciami faktu-
ralnymi. Przykiad a uwidacznia, ze witasciwa dodekafonii
niezaleznos¢ gtosow moze byé przeniesiona, acz z trudem,
na fortepian, choC jednoczesnie zastosowana tu czterogto-
sowo$¢ ma w sobie co$ z wyciggu kompozycji w petniej-
szym tego stowa znaczeniu czterogtosowej (np. kwartet nta
instrumenty dete). Niezalezno$¢ artykulacyjna, rytmiczna
i frazowa poszczeg6lnych gloséw jest antytezg tradycyjnej
faktury pianistycznej, ktorej pierwszym prawem jest istnie-
nie wspolnego mianownika fakturalnego, ktérego tu nie
mia. Przykiad b — to wiasnie owa druga technika, koncesja
kompozytora na rzecz wujecia tradycyjnego, przy czym
Schonberg nie zawahat sie odejsé od gtdwnej zasady dode-
kafonii — od permanentnej zmiennos$ci materiatowej. Przy-
ktady c i d ilustrujg taczenie starego z nowym (ruch mo-
toryczny czy nawet toccatowy z niezaleznoscig gtosow),
przyktad e — ingerencje czynnika metrorytmicznego w za-
kres faktury instrumentalnej.

18



(ruhig)
dolce

(b) (langsam)
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1924. ARNOLD SCHONBERG przyktad 7 »

Quintett fur Blaser op. 26

seria i poczatkowe takty | czesci

Seria Kwintetu r6zni sie od serii w tym samym roku po-
wstatej Suity fortepianowej pod wieloma wzgledami. Naj-
bardziej uderzajace sg tu dwa symptomy: 1) pierwsze piec
dzwiekow serii tworzy w sumie niepeing skale catotonowg
(brak w niej dzwieku /, ktdry pojawia sie na koncu drugiej
grupy serii), a zatem — w przeciwienstwie do serii z po-
przedniego przyktadu, w ktorej byty niemal wszystkie in-
terwaty oprécz wielkiej tercji — zachodzi tu absolutna prze-
waga interwatu wielkiej sekundy; 2) druga szeSciodzwie-
kowa grupa serii jest w ten sposdb zblizona do pierwszej,
ze jej pierwsze pie¢ dzwiekow jest dostowng transpozycja
pierwszych pieciu dzwiekéw pierwszej grupy. (Warto tu
zauwazy¢, ze samo tylko przemieszczenie ostatniego dZzwie-
ku na pierwsze miejsce w serii — a tak przeciez w praktyce
dodekafonicznej sie zdarza — czyni z niej serie dzielgcg sie
na dwie identyczne grupy!) W podanym przyktadzie seria
umieszczona jest w glosie fletowym w postaci dwu fraz.
Towarzyszenie pierwszej frazy fletu, jesli tu mozna moéwic
0 towarzyszeniu, utworzone jest z dzwiekdéw drugiej grupy
(waltornia, oboj, klarnet, waltornia, obdj). W nastepnych
taktach sytuacja jest odwrotna: flet opiera si¢ na drugiej
grupie serii, pozostate za$ instrumenty, do ktérych docho-
dzi jeszcze fagot — odwrotnie, na pierwszej. Trzem ostat-
nim dzwiekom fletu (ostatnie trzy dzwieki serii) kompozy-
tor przeciwstawia w oboju drugi wycinek pierwszej grupy
serii, w klarnecie pierwszy trzydzwiekowy wycinek tejze
grupy, w waltorni za$ pierwszy wycinek drugiej grupy.
W podanym fragmencie seria pojawia sie¢ zawsze w po-
staci zasadniczej.

20



Copyright 1923 by ClJniversal-Edition



1924. ARNOLD SCHONBERG przyktad 8 »

Quintett fur Blaser op. 26

pierwsze takty Il czesci

I tu kompozytor postuguje sie poczatkowo serig w postaci
zasadniczej, w dodatku nie transponowang. Zuzytkowanie
serii jest jednak inne, niegrupowe. Poszczeg6lne dZzwieki
serii (dla przypomnienia: es-g-a-h-cis-c/b-d-e-fis-as-f) roz-
prowadzane sg do obu gtoséw podiug kolejnosci rytmicznej.
| tak wialtornia prezentuje — nie zwigzane juz pomiedzy
sobg interwalowo — a w kazdym razie nie podtug struk-
tury serii, w duzym stopniu, jak wiemy, catotonowej —
dzwieki serii: 1, 6, 7, 12, 2, 5, 8, 11, 33, 4, 9, 10, a zatem
prawie pelng serie z poprzestawianymi elementami (przy
czym przestawienia te uzaleznione sg od elementu pozama-
terialowego, rytmicznego; jest w tym niewatpliwie jaka$
zapowiedz poOzZniejszej webernowskiej i messiaenowskiej
integracji materiatowej!). Natomiast fagot podaje brakujgce
dzwieki, uzupeiniajgc serie elementami réwniez uwolnio-
nymi od wiasciwosci samej serii, co petniej uwidacznia sie
dopiero od 3. taktu przykiadu. W tym przyktadzie — po-
dobnie jak w poprzednim — wykazaliSmy, ze kompozytor
dba wyraZznie o nadanie serii postaci melodycznej linii oraz
harmonicznego czy kontrapunktycznego wielogtosu. W tak-
tach, w ktérych do waltorni i fagotu dochodzg inne gtosy,
Schoénberg wprowadza odwrocenie serii, przy czym tu juz
nie rytmika decyduje o kolejnoSci pojawiania sie poszcze-
golnych dzwiekéw serii w gtosach, lecz konieczno$¢ pla-
stycznego uformowania mysli muzycznych (por. gtos Kklar-
netu, ktéremu w gaszczu pieciogtosu kompozytor przydziela
temat gtéwny, oparty na szerokiej skali interwatowej).
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1924. ARNOLD SCHONBERG przyktad 9 »

Quintett fur Blaser op. 26

fragment IV czesci i geneza materiatu seryjnego

Na przykiadzie cytowanego pieciotaktowego fragmentu
Ronda mozna zauwiazy¢, jak starannie kompozytor kon-
struuje materiat motywiczny z wycinkéw serii, o ktorej
wiemy juz z poprzednich dwu przyktadow, iz jest obda-
rzona swoistym asymetrycznym podobienstwem (piec
pierwszych dzwiek6éw drugiego wycinka serii — to S$cista
transpozycja i dopiero ostatni tworzy odejscie od idealnej
analogii pomiedzy obu szeSciodzwiekowymi odcinkami).
W tych kilku taktach trzy instrumenty milczg (rua krotko),
przy glosie sg tylko dwa i ten fakt niejako ,,zmusza” kom-
pozytora do tym kunsztowniejszej pracy motywicznej (nb.
jeszcze u Bacha mamy czeste zastosowania rownowagi po-
miedzy iloscig gltosow a gestoscig pracy motywicznej: so-
nata na skrzypce solo bywa niemal dwugtosowa, wielogto-
sowy zesp6t — odwrotnie — redukuje sie do mniejszej
ilosci faktycznych gtoséw). W przyktadzie podanym obok
zauwazmy przede wszystkim, jak uktadajg sie analogie
motywiczne: trzy ,,podobne” do siebie motywy oboju zio-
zone sg z czterodzwiekowych wycinkoéw serii, trzy motywy
fletu — z wycinkéw nieréwnych (3+ 5+ 4). Podstawg ma-
teriatowg gtosu obojowego jest transponowana seria ra-
kiem w odwroceniu, za$ podstawa gtosu fletowego — seria
transponowanego raka. Mimo to kompozytorowi udaje sie
wytworzy¢ pomiedzy obu glosami pewne analogie (por.
drugi motyw oboju z pierwszym motywem fletu). W poda-
nym zestawieniu obu serii analogie te sg wyraznie uwi-
docznione.
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1924. ANTON WEBERN przyktad 10>

Drei Volkstexte op. 17

poczatek 1. utworu

W r. 1924 Webern komponuje dwa cykle: Op. 16 — Pieé
kanonow do tekstow tacinskich i Op. 17 — Trzy teksty lu-
dowe. Utwory te pisane sg na glos z towarzyszeniem bardzo
niewielkiej ilosci instrumentéw (klarnet + klarnet basowy
onaz to samo +skrzypce). Op. 16 uchodzi za dzieto juz do-
dekafoniczne, ale przy blizszej analizie mozna o nim tylko
powiedzie¢, ze Scistoscig swojg idealnie zapowiada dodeka-
foniczng tworczo$¢ Weberna, ktora po raz pierwszy w peni
zastosowana jest w analizowanych tu Trzech tekstach lu-
dowych. Jednak i tu Webem nie jest jeszcze ,,sobg”. Kom-
pozytor po prostu opiera sie na materiale chromatycznym,
ktérego wycinki dwu- lub trzydZwiekowe ulegty niejako
przestawieniu: z wyjatkiem pierwszego interwalu malej
sekundy opadajacej wszystkie powigzania matosekundowe
sg skierowane w goére, a zatem jeSli opuscimy komorke
h— b, otrzymamy serie wycinkéw (od /, od es, od g i od c).
Oczywiscie ten swoisty spos6b zestawienia serii nie jest bez
wptywu na klimat harmoniczny kompozycji. W 1. piesni
Webern zresztg nie usituje jeszcze by¢ tak Scisty i bardziej
dba o totalng chromatyke dwunastodzwiekowg niz o do-
dekafoniczng Scistos¢, do ktorej tu jeszcze jakby nie nabrat
przekonania (a przeciez po kilku latach on witasnie bedzie
reprezentowat najbardziej rygorystyczng dodekafonig!). Za-
stosowane w tej piesni — jak zresztg i w pOZniejszych
utworach — powtorzenia dzwiekéw (sprzeczne z ideg dode-
kafonicznej zmiennoSci) majg na celu wytworzenie punkr
tow oparcia stuchowego. (Z tej techniki Webern pdézniej
zrezygnuje niemal zupeinie.)
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1924. ANTON WEBERN przyktad 11 »

Drei Volkstexte op. 17

poczatek 2. utworu

W przeciwienstwie do Berga Webem przejat od Schénberga
od razu technike dodekafoniczng jako $rodek porzgadkowa-
nia calego materiatu dzwiekowego, a wiec me jako impuls
do tworzenia tematyki, lecz jako nadrzedny element logiki
i tadu. Z uwagi na to cytujemy z Op. 17 jeszcze dwa przy-
ktady — poczatek 2. i poczatek 3. utworu. W 2. utworze
technika dodekafoniczna jest jeszcze surowa, lecz trzeba
zwazy¢, ze Schonberg w tym czasie ustalit dopiero pierw-
sze kanony techniki dodekafonicznej. Webern rozktada tu
serie pomiedzy roézne gtosy w ten sposob, ze dzwieki poja-
wiajg sie w gtosach w kolejnosci rytmicznej, tak jakby

co jest mato prawdopodobne — istniat najpierw szkielet
rytmiczny utworu, ktéry ex post wypetniany jest dzwieka-
mi serii. Niemal kazda nuta serii ma inng warto$¢ rytmicz-
na- w poczatkowym dwutakcie te same wartosci majg tylko
dzwieki c i gis oraz /is i b (jeSli zalozymy ze nuta /15 jest
¢wier¢nuta). Seria - cis-C-h-g-gis-d-es-fts-J-e-a-b — wyka-
zuje wyrazng przewage matej sekundy nad pozostatymi in
terwatami (obiema tercjami, kwartg i trytonem). Nie ma to
zbyt duzego znaczenia z uwagi na roztozenie serii na cztery
Glosy W materiale interwatowym uderza czesta zamiana
interwatu sekundy matej na interwaly septymy wielkiej
i nony matej. Linie poszczegdlnych instrumentow sg w pet-
nym tego stowa znaczeniu niezalezne, nawet jako gtosy —
stad ustawiczne krzyzowanie gtosow (por. choéby sam
uktad rejestrowy czterech gtoséow; w 1. takcie mamy ko-
lejnos¢, liczac od dolnego rejestru, nastepujaca: klarnet ba-
sowy skrzypce, klarnet; w 2. takcie: klarnet basowy, klar-
net gtos i skrzypce; w nastepnych taktach tylko klarnet
basowy pozostaje w poprzednim rejestrze — pozostate gtosy

krzyzujg sie itd.).
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1924. ANTON WEBERN przyktad 12 »

Drei Volkstexte op. 17

poczatek 3. utworu

Seria podstawowa gis-f-e-es-g-fis-c-cis-d-h-b-a podana jest
tu w podstawowej postaci w glosie Spiewanym (niektére
dzwieki serii s3 — podobnie jak w poprzednio cytowanym
utworze — powtarzane). W glosie seria pojawia sie cztero-
krotnie w catosci po raz piagty za$ tylko czesciowo. W gio-
sach towarzyszacych seria roztozona jest pomiedzy wszystkie
trzy instrumenty, przy czym nie brak przestawienn dzwie-
kéw etc. W budowie serii uderza jej podziat na trzy grupy,
z ktorych dwie skrajne majg te samg budowe (mata tercja,
mata sekunda, mata sekunda), a srodkowa — materiatlowo
symetryczng (mozna to sprawdzi¢, budujac z jej dzwiekdéw
akord), lecz strukturalnie niesymetryczng. Samego podziatu
serii Webern tu jeszcze nie wyzyskuje, niemniej jednak
podane cechy odgrywajg pewng role w formowaniu si¢ ca-
toksztattu materiatu dzwiekowego. Wielokrotne powtérze-
nia dzwiekéw serii wskazuja na swobodne jeszcze trakto-
wanie determinant serii. Jedynie w harmonice uderza spe-
cyficzny klimat interwatowy, zawarunkowany, rzecz jasna,
w duzej mierze samg strukturg serii, opartej na réwniez
specyficznej proporcji pomiedzy interwatami (siedmiokrot-
ne _ jak poprzednio — uzycie interwatu matej sekundy
przeciwko dwom matym tercjom, tercji wielkiej i trytono-
wi. przy braku interwatu sekundy wielkiej i kwinty).
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1925. ALBAN BERG przyktad 13 »

Kammerkonzert fuar Violine, Klavier und 13 Blaser

motto Koncertu i fragment Adagia na skrzypce i instrumenty

W kompozycji tej Berg nie stosuje jeszcze dodekafonii, ra-
czej dokonuje prob adaptacji niektérych jej — zwiaszcza
kontrapunktycznych — wiasciwosci. Nie mozna tu pomi-
ng¢ faktu, ze Koncert to kompozycja okoliczno$Sciowa: na-
pisany z okazji piecdziesigtej rocznicy urodzin Arnolda
Schonberga, poprzedzony jest mottem utozonym z dZzwie-
kow, ktére w nomenklaturze muzycznej majg nazwy lite-
rowe. | tak np. w temacie skrzypiec Berg umieszcza z imie-
nia i nazwiska swego przyjaciela, A. Weberna, dzwieki

a-e-b-e = anton webern, z imienia i nazwiska A. Schdnber-
ga dzwieki a-d-es-c-h-b-e-g, tworzgce diuzszy temat w for-
tepianie = arnold schOnberg, za$ w gtosie waltorni wiasny

temat = alban berg. Uzyskane w ten sposob tematy Berg
zuzytkowuje w kompozycji jako motywy i réznego rodzaju
linie melodyczne. Dodekafonie — zreszta uzyta réwniez ra-
czej w sensie tematycznym i melodycznym — wprowadza
kompozytor dopiero w Il czeSci dzieta (nie wyodrebnionej,
lecz przychodzacej bezpos$rednio z | czeSci kompozycji). Se-
rie dodekafoniczng podajg w postaci szeroko rozpietej linii
melodycznej skrzypce solo. Ta sama seria powtarza sie
(z przestawieniami dzwiekow, np. f-a) dwukrotnie, zakon-
czona kilkakrotnym powtérzeniem ostatnich czterech
dzwiekdéw serii i dwoma dzwiekami oderwanymi struktu-
ralnie od serii. (W podanym przykitadzie seria pojawia sie
z koniecznosci tylko dwukrotnie.) Warto tu zwr6ci¢ uwage
na fakt, ze wiekszo$¢ dzwiekOw powtarza sie w tej samej
oktawie oraz ze towarzyszenie gtosu solowego nie jest
oparte na serii, aczkolwiek niektore zwroty interwatowe
datyby sie — by¢ moze — odnalez¢ w serii.
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1926. ALBAN BERG przyktad 14 »

Lyrische Suite

fragment | czesci

Suita liryczna — podobnie jak poprzednia kompozycja Al-
bana Berga, Koncert kameralny — nie jest w catosSci dwu-
nastotonowa, niemniej spore jej partie sa oparte na dode-
kafonii: cata | i VI cze$¢, duze fragmenty Il i V czesci.
W zacytowanym tu poczatkowym odcinku | czesci Berg
eksponuje od razu serie w glosie pierwszych skrzypiec:
f-e-c-a-g-d-as-des-es-ges-b-h. Seria ta sama w sobie ma
wysoce specyficzng budowe. Jej podstawg jest budowa
wielointerwatowa: seria skiada sie nie tylko z dwunastu
réznych wysokosci dzwiekowych, lecz nadto z jedenastu
réznych interwatow. Serie o takich wiasciwosciach odkryt
F. H. Klein. Seria Berga dzieli sie na dwa odcinki po szes¢
dzwiekéw, przy czym drugi odcinek jest odpowiednikiem
pierwszego. Pomiedzy oboma odcinkami zachodzi stosunek
postaci oryginalnej do raka, z tym ze cata seria w raku
ma budowe identyczng z postacig zasadniczg. W temacie
dwunastodZwiekowy materiat serii zostat rozszerzony przez
powtérzenia dZzwiekOw oraz przez dodanie dzwieku c na
kofAcu tematu. W ten spos6b kompozytor zatart od razu
schematyczny charakter serii (ktéra nie tylko opiera sie na
wszystkich interwatach, lecz ponadto wykazuje szereg in-
nych cech specyficznych, np.: odlegtosci pomiedzy poszcze-
golnymi kolejnymi dzwiekami pierwszej potowy serii a ko-
lejnymi dzwiekami w porzadku wstecznym sg zawsze try-
tonowe, caly materiat dodekafoniczny jest zbudowany jak-
by na pionowo-poziomych osiach). Seria Suity lirycznej ma
jeszcze jedng specyficzng wiasciwosc i te kompozytor réw-
niez wykorzystuje: jej parzyste i nieparzyste dzwieki ukta-
dajg sie w kwartowo-kwintowe kompleksy wertykalne
(por. akordyke trzech instrumentéw w 1 takcie). Warto
tu zwrdci¢ uwage na jeszcze jedng ceche serii, na diato-
niczno$¢ jej odcinkéw (pierwszy jakby w C-dur, heksa-
chord, brak VII stopnia, drugi w Ges-dur).
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1926. ALBAN BERG przyktad IS »

Lyrische Suite

zakonczenie | czesci

Cata | cze$¢ Suity lirycznej jest dodekafoniczna. W prze-
ciwienstwie do Schénberga i Weberna, Berg nie miat zbyt
wielkiego pociggu do S$cistego stosowania tej techniki.
Trudno powiedzie¢, co sie za tym faktem kryje — czy brak
doswiadczenia, czy tez moze nieche¢ do narzucenia sobie
dyscypliny. Z pozoru wyglada i na to, i na tamto —
a prawdopodobnie byto zupeinie inaczej. Berg zdobywa
bardzo szybko doswiadczenie w zakresie techniki dodeka-
fonicznej; tego dowodza niektére fragmenty jego dziet —
typowe przyktady znakomitego rozumienia nie tylko zasad,
ale, co wazniejsze, mozliwoséci dodekafonii. Natomiast jesli
chodzi o dyscypling, to Berg nie rozumiat potrzeby stoso-
wania dyscypliny dodekafonicznej, skoro w jego dzietach
przeddodekafonicznych (jak np. w Wozzecku) dyscyplina
dotyczyta nie tylko dyspozycji materiatowej, lecz rytmiki,
formy itd., a wiec miata zakres daleko szerszy. Stad wiec
dodekafonia bergowska bedzie zawsze nie tyle luzna, co
specyficzna. | on — jak Schoénberg — zdaje sobie doktad-
nie sprawe z olbrzymiej przydatnos$ci dodekafonii do réz-
nych technik i uje¢. W zacytowanym przykiadzie zwr6émy
uwage na Kkilka elementéw szczegétowych. Kwintowe
(str6j) ujecie w pierwszych skrzypcach i jego kwartowe
odwrocenie, jakby modalne ujecie pasazy w gore, zejscie
sie pod koniec wycinkéw skalowych w crescendo dyna-
miczne i zarazem fakturalne — wszystkie te kombinacje
materiatowo-fakturalne sa tu na pierwszym planie i naj-
zupetniej odbijajg od stylu i typu muzyki Owczesnego
Schénberga czy Weberna.
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1926. ALBAN BERG przyktad 16 »

Lyrische Suite

pierwsze takty lii czesci

Problem  strukturalno-materiatowy: trzy instrumenty
(pierwsze skrzypce, drugie skrzypce i altobwka) uczestnicza
w blyskotliwej grze con sordino, sul ponticello i sempre
pianissimo. Warto sobie zda¢ sprawe z faktu, ze w takiej
muzyce dzwieki nie sg tak wazne jak og6lna ,redakcja”
formy, rozwoju muzyki czy nawet nastroju. Mozna zary-
zykowac twierdzenie, ze te samg matryce kolorystyczno-
-nastrojowag mozna by wypetni¢ innymi dzwiekami i efekt
bytby ten sam Ilub bardzo podobny, w kazdym razie —
nie inny. Berg zdaje sobie z tego sprawe i stosuje tu tech-
nike moze najbardziej lekcewazacg srodki dzwiekowe, bo
mechanicznie permutacyjng. Motyw b-a-f-h ulega w dru-
gich skrzypcach przemianie na motyw, w ktdrym zastoso-
wano wewnetrzne raki komérek, motyw altéwkowy alu-
duje w pierwszej komérce na drugi motyw, w drugiej na
pierwszy. Z catej gamy (znacznie wigkszej) ogdlnych moz-
liwosci (zob. ciag permutacyjny podany w drugiej linijce
przyktadu) kompozytor wybiera tylko te, ktdre korespon-
dujg ze sobg nieco blizej — na zasadach muzycznych odpo-
wiednikéw (O kontra R). Rozwdj poszczeg6lnych motywoéw
opiera sie w dalszym przebiegu na wiasnych zasadach (roz-
wo6j motywu do serii dwunastodZzwiekowej — kazdorazo-
wo innej). Oczywiscie w sumie jest to dodekafonia jedno-
cze$nie $cista i rozluZzniona; $cista w pewnych zakresach
(statyczno$¢ uktadu), luzna w innych (w powtdérzeniu ma-
teriatu poziomego). Niemniej jednak dodekafonia zostata tu
zastosowana po mistrzowsku, z catg Swiadomoscig cha-
rakteru muzycznej substancji i efektu jej oddziatywania.
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192§/ ALBAN BERG przyktad 17 »
0

Lyrische Suite

fragment V czesci

Berg trzymat sie w utworach dodekafonicznych pewnych
zasad formalnych, ktore nie wykazujg — poza jednorazo-
wym zestawieniem ich w kompozycji — cech wspdlnych
z sugestiami dodekafonii. Dodekafonia — to zmienno$¢ ma-
teriatu, a jedng z zasad Berga jest utrzymywanie ,,porzad-
ku” za pomocag powtorzen (bergowskie ostinato rytmiczne,
fakturalne itd.). Przykitad niniejszy ilustruje zestawienie
tych dwu antynomicznych koncepcji. Dodekafonii Berg
przyznaje pierwszenstwo jakby tematyczne, gdy tymcza-
sem ujecia powtdrzeniowe schodzg do roli towarzyszenia
(tu jeszcze istnieje rozbicie na plany melodyczne i towa-
rzyszace!). Rezultat: swoisty klasycyzm. Dodekafonia nie
moze tu — mimo swej tematycznej nadrzednosci — fak-
tycznie goérowaé¢ nad luzng organizacjg dzwiekowa, gdyz
potraktowana jest minimalistycznie, tylko jako zasada mo-
delujgca materiat wysokosci dzwiekowych, a te — jak
wiemy z poprzedniego przyktadu — u Berga nie zawsze sg
najwazniejsze. Dlatego cato$¢ brzmi bardzo swobodnie,
w typie scherza (bo V cze$¢ Suity jest nim zresztg), w kto6-
rym czynnikiem zasadniczym jest sam ruch, wzmozony
przez polimetrie sukcesywng (duole kontra triole), asyme-
trycznie roztozone glissanda o wartosci czterech dsemek
(nowy walor polimetryczny!) oraz przez specyficzng gre
akcentow.
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1927. ARNOLD SCHONBERG przyktad 18 »

Suite fur 7 Instrumente op. 29

1. wariacja z tematem ludowym: Annchen von Tharau

Pierwsze kompozycje dodekafoniczne Schénberga — Suita
fortepianowa, Kwintet na instrumenty dete, Cztery utwory
na chdr i Trzy satyry — wywotalty w srodowisku kompozy-
torskim bliskim Schénbergowi bardzo kontrowersyjne opi-
nie. Jakkolwiek dzi§ kompozytor uchodzi za twdérce bez-
kompromisowego, to jednak nie da sie zaprzeczy¢, ze bar-
dzo sie liczyt z opiniami, ktore dotyczyty jego twérczosci,
co wiecej: z bardziej ostrych krytyk wyciggat dos¢ daleko
idgce konsekwencje. Stad wtasnie, a nie z postawy kom-
pozytora, biorg sie owe dzi§ bardzo nas razace kompro-
misy, jak m.i. nawrot do starych taficobw w Suicie, trady-
cyjny uktad formalny w Kwintecie itp. W Suicie na 7 in-
strumentdw kompozytor idzie jeszcze dalej w swej — bar-
dzo oczywiscie specyficznej — kompromisowosci: w ma-
teriale dodekafonicznym wyszukuje dzwieki, ktére razem
ztozone, daja popularny temat ludowy Annchen von Tha-
rau. W ten sposdb — bardzo zreszta mato przekonywajg-
cy — Schonberg udowadnia swoim (rzeczywistym i troche
wyimaginowanym réwniez) przeciwnikom, ze dodekafonia
wecale nie przekresla muzyki tradycyjnej, ze nadaje sie do
bardzo réznych celéw, jesSli mozna w niej ujg¢ nawet temat
ludowy. Przykiad Schonberga o tyle nie przekonywa, ze
temat jest wiasciwie stosunkowo mato styszalny, a to
wskutek wyabstrahowania obrazu rytmicznego i umiesz-
czenia go w dwu réznych punktach metrycznych taktu.
Dyscyplina dodekafoniczna jest tu bardzo $ciSle przestrze-
gana, a jednocze$nie kompozytor rzutuje caty materiat na
motyw rytmiczny o tanecznym i ludowym jakby charak-
terze.
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1927. ANTON WEBERN przyktad 19 »

Trio fur Geige, Bratsche und Violoncell op. 20

pierwsze takty | czeéci, poprzedzone analiza redakcji interwatowej pierwszych
trzech taktéow

Podobnie jak w poprzednich utworach tak i tu budowa
serii opiera sie niemal wylgcznie na interwale malej se-
kundy: kazda dwudZzwiekowa komdrka to interwat malej
sekundy w gore (czterokrotnie) lub w dét (dwukrotnie).
Pomiedzy sumami komoérek (sumy strukturalne — termin
autora — por. przyktad 23) nie zachodza zadne wykry-
walne zwiazki, aczkolwiek interwaly przedzielajgce ko-
marki ograniczajg sie do dwu wymiarow (wielka tercja lub
kwarta). Zauwazmy od razu, ze przewaga Kierunku inter-
watowego w gdre zostaje w redakcji interwatowej, zasto-
sowanej w kompozycji, wyréwnana (3 + 3), co wiecej: kom-
pozytor zadbat jeszcze o specyficzng asymetrie w ostatecz-
nej proporcji pomiedzy dyspozycjami serii a redakcja;
w rezultacie mamy tu do czynienia kazdorazowo z innym
interwatem. Juz choéby na tym przykiadzie widzimy, jak
wiasciwie wolno — acz niestychanie konsekwentnie — po-
suwat sie kompozytor w kierunku idealnych preformacji
materiatowych, ktdre w po6zZniejszych utworach bedg w nie-
ktorych wypadkach niemal identyczne z kompozycjg (pre-
kompozycja jako najistotniejsza czes¢ kompozycji). Zauwaz-
my dalej, jak w stosunku do redakcji kompozycyjnej nie-
istotny jest sam materiat dzwiekowy. W pierwszych trzech
taktach mamy przeciez koncentryczny uktad muzyki w po-
staci oryginalnej i wstecznej (osig jest tu c wiolonczelo-
we — ostatnia nuta serii), ale redakcja wstecz nie jest
zwyktym powt6rzeniem materiatu, lecz jednoczes$nie cze-
sciowym jego odwrdceniem. Zachowujac specyficzne kon-
sytuacje rytmiczne (przednutka i warto$¢ rytmiczna na-
stepnej nuty!), Webern uzyskuje przesuniecie punktu ciez-
kosci z jednej nuty na drugg (por. cztery komérki przed-
nutowe i ich konstrukcja w ukladzie raka). Trio jest
pierwszg kompozycja Weberna zapowiadajgcg technike
jego dojrzatych dziet instrumentalnych, i to nie w zakresie
preformacji materialowych (na to zastosowana seria jest
jeszcze mato przydatna), lecz samej kompozycji.
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1927. ANTON WEBERN przyktad 20 »

Trio fur Geige, Bratsche und Violoncell op. 20

fragment partii wiolonczelowe) z | czesci

Trio smyczkowe to pierwszy utwér Weberna, ktéry zapo-
wiada nie tylko jego technike serialng, lecz takze rozwi-
nietg technike instrumentalng. Webern traktuje instru-
menty zespotu bodaj po raz pierwszy ekstremalnie — nie
z punktu widzenia dogodnosci wykonawczej, lecz z punktu
widzenia ich mozliwosci. To, co jest mozliwe do zagrania,
wchodzi tu automatycznie w gre, i to nie na zasadzie ho-
mogenicznosci (jak czesto u Bartoka — np. w kwartetach
smyczkowych); Weberna nie obchodzi przeciez jednolito$é
procesu muzycznego, lecz witasnie jego zmienno$¢, ktdrej
poswieca najwiecej uwagi. Na wybranym tu przykiadzie
partii wiolonczelowej mozna sie przekona¢, jakie wymaga-
nia stawiat kompozytor wykonawcom; a przeciez jako dy-
rygent zdawat sobie doktadnie sprawe z tego, jak bardzo
trudnosci techniczne przeszkadzajg wykonaniu. Mimo to
nie wahat sie pisa¢ tego typu muzyki instrumentalnej.
Trudno$ci, ktére wykonawca musi tu pokonaé, sg olbrzy-
mie (cho¢ tempo jest wolne): szybka zmiana gry arco i piz-
zicato, trudne do czystego intonowania olbrzymie interwaty
(matych tu niemal nie ma), zmiany rejestréw z dochodze-
niem do tak wysokich nut jak g2 mieszanie flazoletow
z dzwiekami zwyklymi, trudnosci rytmiczne (zauwazmy,
ze np. zapis obu pierwszych dZzwiekéw przyktadu nie jest
dobry do wykonania; zamiast 1, 6, 2, 1 i 2 powinno by¢
1,1+4+1 1+1 1i2), czesta zmiana metrum (w podanym
przyktadzie az 15 razy!), a na te wszystkie trudnos$ci nato-
zono jeszcze gre crescenda i decrescenda, nadrzedne zmia-
ny tempa, i to nie wedtug uktadu metrycznego, tylko na
osobnym rytmie (zob. tempo w czwartej linijce przyktadu).
Nic tedy dziwnego, ze — jak pisal sam kompozytor do
W. Reicha — podczas prawykonania kompozycji wiolon-
czelista whrew obyczajom i etykiecie wstat i wyszed}, rzu-
cajac owo oskarzycielskie: | cannot play this thing! (z tego
powodu prawykonanie Tria okreslono jako skandal).
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1927. ARNOLD SCHONBERG przyktad 21 »

Il Streichquartett op. 30

poczatkowe takty | czesci (Moderato)

Przyktad bardzo rozluznionej dyscypliny dodekafonicznej.
Seria podstawowa zostata roztozona na ugrupowanie
5 (+2) +5. Poczatkowy wycinek serii, stanowigcy zresztg
jakby rozbudowany odpowiednik harmoniczny toniki (w to-
nacji C-dur!), sktadajacy sie z dZwiekéw g-e-dis-a-c, po-
dany jest z powt6rzeniami w obu glosach akompaniujg-
cych (drugie skrzypce i altowka), koicowy wycinek serii —
mniej tonalny — podany jest w gtdwnym glosie pierw-
szych skrzypiec. Dodekafonia zostata tu uzyta w formie
i fakturze niczym nie przypominajgcej pierwszych utwo-
row dodekafonicznych Schénberga. ROwny, 6Osemkowy
ruch, rytmiczne, proste, symetrycznie podzielne metrum,
mato zmienna dynamika, podziat na gtosy akompaniujgce
i melodyczne (wszystkie gtosy sg pod tym wzgledem jed-
noznaczne!) — oto cechy typowej muzyki neoklasycznej.
Wydaje sie, iz Schonberg celowo pokazat mozliwo$¢ zasto-
sowania dodekafonii do roznych rodzajow muzyki. Dode-
kafonia przestaje tu by¢ nadrzedng podstawg organizacji
muzyki i zredukowana jest do techniki z pozoru swobodnej.
W istocie rzeczy mamy tu tez redukcje faktury do mini-
mum: oba gtosy akompaniujgce stanowig wiasciwie jedng
linie, wykonalng na jednym instrumencie (altéwka!).
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1927. ARNOLD SCHONBERG przyktad 22 »

Il Streichquartett op. 30

temat poboczny | czesci w dwu postaciach

Na tym przyktadzie mozemy zaobserwowaé, jaki jest sto-
sunek materiatu dzwiekowego do tematyki. Dla poréwna-
nia przytaczamy temat w pierwszych skrzypcach (takty
62—75) i jego powtOrzenie potgczone z dos¢ daleko posu-
nietym przetworzeniem w wiolonczeli (takty 174—87). Po-
zostawiajgc sprawe wyzyskania dzwiekOw serii na uboczu,
zajmiemy sie tylko obserwacjg charakteru melodii juz
w postaci tematycznej. Caty temat da sie podzieli¢ na 9 wy-
cinkbw po 2 lub 4 nuty (od a do i). Podziat catosci tema-
tycznej na mate komorki motywuje sie tu wzajemnym mo-
tywicznym ustosunkowaniem si¢ pomiedzy tematem a po-
worzeniem. Zachowujgc w obu wypadkach og6lny charak-
ter linii (projektowanej rytmicznie w warto$ciach diugich,
poczawszy od ¢wierénuty), kompozytor zastosowat tu dwo-
jakiego rodzaju analogie do ogdlnego rysunku melodycz-
nego: identyczno$¢ rysunku i odwrécenie. W komérkach a,
d, e, i Schonberg zastosowat pierwszy rodzaj analogii, przy
czym warto zauwazy¢, ze identycznosé dotyczy tu tylko
kierunku interwatowego, nie za$ wielkosci interwatowej,
gdyz to byto przy zostosowaniu serii i jej odwrdcenia nie-
mozliwe. Natomiast w komadrkach b, c, f, g, h kompozytor
stosuje odwrécenie kierunku interwatowego, przy czym
ponownie nie jest to odwrdcenie idealne z punktu widzenia
interwatdw, a ponadto niekiedy zmienia si¢ tez sam rysu-
nek (por. komorke b, w ktérej przy idealnym — nie inter-
watowo, lecz tylko kierunkowo — odwroceniu dwie ostatnie
nuty wiolonczeli powinny byé umieszczone znacznie wyzej,
tak wysoko, by ostatnia nuta / byla ponad druga nutg a).
Stosujac te metode analogii niezupetnej, a wiec przez to
tym bardziej mistrzowskiej, kompozytor opiera sie na wy-
starczalnosci analogii najogolniejszych, tj. na analogii
og6lnego charakteru muzyki.
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1928. ARNOLD SCHONBERG przyktad 23 »

Variationen fur Orchester op. 31

temat wariacji

Podstawg utworu jest seria b-jes-ges-es-f-a-d-cis-g-gis-h-c,
ktéra zwraca na siebie uwage pisownig poszczeg6lnych
sktadnikéw (fes-ges-gis!). Pisownia taka tlumaczy sie
wzgledami intonacyjnymi, gdyz temat jest podany w wy-
sokim rejestrze wiolonczel. W tej serii mamy wszystkie
interwaty od matej sekundy az do trytonu, przy niewiel-
kiej przewadze matej sekundy. Interesujgco przedstawia
sie tu podziat serii na grupy. Pierwsze dwie grupy trzy-
dZzwiekowe odpowiadajg sobie sumami strukturalnymi: se-
kunda wielka + tercja wielka + tryton (w zapisie skroco-
nym 246), tak ze drugg grupe trzydzwiekowg mozna uznac
za wariant pierwszej. Pozostate sze$¢ dZzwiekow serii dzieli
sie na trzy grupy dwudzwiekowe, przy czym dwie ostatnie
sg transponowanym odwroceniem (lub rakiem) pierwszej.
W podanym przykiadzie, ktéry z koniecznos$ci zredukowa-
lismy do ,wyciggu”, wiolonczele podajg temat oparty na
dwdch formach serii (seria oryginalna i seria rakiem
w odwroceniu), za$ pozostate instrumenty opierajg sie na
materiale serii w transponowanym odwrdceniu oraz serii
rakiem. W ten sposdéb na przestrzeni dwunastu taktéw kom-
pozytor wyzyskat cztery r6zne formy serii zasadniczej
(w nastepnym dwunastotakcie umiejscowienia form serii
sg, rzecz jasna, inne). Wariacje to pierwsze dzieto orkie-
strowe Schdnberga pisane technikg dodekafoniczna.
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1928. ARNOLD SCHONBERG przyktad 24 »

Variationen fur Orchester op. 31

temat wariacji | jego motywiczne rozwiniecia

Poza samg strukturg tematu Wariacji interesujgcy jest tez
typ rozwijania tematyki. Schdénberg nie zadowolit sie tu
samym ,stematyzowaniem” serii, lecz dazyt wyraznie do
zrekompensowania potrzebnej mu do komponowania Wa-
riacji nieregularnosci strukturalnej serii dyscypling w ra-
mach samych okreséw i podokreséw muzycznych. | tak
wiec poszczegoélne trzy-, cztero-, piecio- i szeSciodZzwiekowe
motywy cechuje specyficzna odpowiednio$¢ wywodzaca sie
z techniki kontrapunktycznej. Schénberg stosuje tu rézne
typy odpowiedniosci, przy czym nie dba jednak o najsci-
Slejszg dyscypline, a raczej o zaistnienie samych analogii.
I tak np. drugi motyw w stosunku do pierwszego — to
swoista aluzja w odwroceniu i diminucji, a dalsze moty-
wy — to specyficzne odpowiedniki, ktérych aluzyjny cha-
rakter da sie raczej wystysze¢ niz udowadnia¢ analitycznie
(jesli sie nie ma ochoty wpada¢ w hipertrofijng analize).
Motywiczne kierunki interwatowe sg dla stuchu doskona-
tym oparciem przy analizie i one tez decydujg o organicz-
nosci rozwoju tematu. Z drugiej strony bardzo silnie od-
dziatywajg tu kombinacje rytmiczne, stale i uporczywie
nawigzujgce do nieco ekstatycznego rytmu o charaktery-
stycznym motywie punktowanego uformowania (porzadek
rytmiczny — nieco serialny: 0-1-3-1-4-2, w drugim moty-
wie: 2-3-1-4 itd.). Jak z tej dwukrotnej i dwustronnej ana-
lizy tematu Wariacji wynika, Schénberg nie zadowolit sie

samg dodekafonig (ostatecznie seria zapewnia i tak
sporo zwigzkéw motywicznych!), lecz chciat — tworzac
dzieto o duzej formie i obsadzie — stworzy¢ kompozycje

technicznie wielostronnie ,umotywowang”.
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1928. ANTON WEBERN przyktad 25 »

Symphonie op. 21

poczatkowy fragment | czeici

Juz pierwsze takty budzg zastanowienie: powtdrzenie dzwie-
kéw nie tylko w tym samym, lecz i w innym instrumencie,
jednoczesne pojawienie sie motywu g-as i jego raka, rychie
ponowne pojawienie sie dzwieku fis — wszystko to jakby za-
przecza zasadom techniki dodekafonicznej. Mogtoby sie wyda-
waé, ze kompozytor odwraca sie tu od Scistosci dodekafonicz-
nej i stosuje zupetng swobode w traktowaniu dyscypliny dode-
kafonicznej. Ale nic bardziej mylgcego! Webern stosuje tu
technike jak najbardziej $cistg, o czym tatwo sie przekonac,
dokonujac analizy serii i jej wasciwosci. Seria Symfonii jest
juz inna niz w poprzednich kompozycjach. Przede wszystkim
jest serig o specyficznych cechach strukturalnych — jest swoim
wiasnym rakiem, a to dzieki temu, ze dzieli sie na dwie réwne
grupy szesciodzwiekowe, z ktérych druga jest oddalonym o try-
ton rakiem pierwszej. Podobnie tez odwro6cenie serii jest iden-
tyczne z rakiem w odwrdceniu. Materiat serii: a-fis-g-as-e-f-
-h-b-d-cis-c-es. (Z innych cech warto tu jeszcze wymienic
zamkniecie kazdej grupy w ramach szesciu dzwiekdw chroma-
tycznych, od e do a i od b do es, oraz wkasciwos¢, ktora tgczy
sie z poprzednio wymieniong i polega na tym, Zze pomiedzy
parami dzwiekéw skrajnych 1—12, 2—11 etc. odlegto$¢ jest
zawsze trytonowa.) W podanych tu pierwszych taktach We-
bern stosuje od razu cztery formy serii: forme zasadniczg od a
(waltornia druga, klarnet i wiolonczela), forme zasadniczg od
cis (drugi dzwiek harfy, dzwieki altéwki i pierwszych skrzy-
piec, dzwieki harfy i pierwszej waltorni), forme odwrdocong
od a (waltornia pierwsza, klarnet basowy i ostatni w przykia-
dzie dzwiek altowki) oraz forme odwrécong od f (pierwszy
dzwiek harfy, pierwszy motyw wiolonczeli, dzwiegki harfy
i drugiej waltorni). W ten sposob z proporcjonalnie uformo-
wanego i z natury rzeczy skréconego materiatu serii Webern
wydobywa nowe mozliwosci wspétbrzmien. Zawarte w samej
serii proporcje lustrzane Webern wyzyskuje réwniez w kon-
strukcji formalnej.
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1928. ANTON WEBERN przyktad 26 »

Symphonie op. 21

fragment | czesci

Na tym przykiadzie mozna stwierdzi¢, jak specyficznie
traktuje Webern sam materiat dzwiekowy. Zauwazmy jesz-
cze, ze Symfonia Weberna — to swoisty zbior idei anty-
tetycznych w stosunku do tradycyjnej formy symfonii.
Dzieto trwa 10 minut (zamiast ,przepisowych” 30), pisane
jest na pie¢ instrumentow detych i smyczki bez kontraba-
sow (zamiast petnej obsady symfonicznej), sktada sie z dwu
czesSci (zamiast z czterech) itd. | jezeli Webern obstawat
przy nazwie ,symfonia" — to jako dyrygent i muzykolog
miat w tym swoje powody, ale jako kompozytor musiat to
odstepstwo czym$ rekompensowaé. Analizujgc partyture
Symfonii, przekonujemy sie, ze czynnikiem rekompensujg-
cym te specyficzne odmiennos$ci jest szczegdlnie traktowa-
ny materiat dZzwiekowy oraz realizacja przebiegu w zakre-
sie Srodkéw instrumentalnych. Z pozoru partytura Sym-
fonii nie jest zbyt gesta. Ale rezultat stuchowy jest nieco
inny od obrazu partytury. Webern obraca sie tu niemal
z reguly w dynamice ograniczonej do pp i p, zmuszajgc
w ten sposob stuchacza do wiekszej koncentracji — w tej
sytuacji materiat muzyczny zostaje niejako zwielokrotnio-
ny. Zwielokrotnienie materiatu uzyskuje Webern takze
przez roztozenie go pomiedzy rozne instrumenty i rejestry;
dzieki temu przestrzen muzyczna zapetnia sie niejako i sta-
je sie ,bogatsza”. A dalej jeszcze: przez zastosowanie bar-
dzo roznorodnych form rytmu, artykulacji i dynamiki mu-
zyka réwniez wzbogaca sie i jesli do tego dotgczymy fakt,
ze w tym dziele odgrywaja pewna role konstrukcyjng réw-
niez pauzy w poszczeg6lnych warstwach rejestrowych, to
z tatwoscig zrozumiemy, na jakiej zasadzie Symfonia We-
berna jest symfonia.
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1928. ANTON WEBERN przyktad 27 »

Symphonie op. 21

zakonczenie Il czesci (fragment 7. wariacji i koda)

Na tym przykiadzie widzimy specyficzne rozbicie serii na
komoérki dwu- i trzynutowe, ktére tworzg motywy przy-
datne do niemal przetworzeniowej techniki formalnej.
Motywy od a do h utozone sg w odpowiadajgce sobie pary:
motyw a — klarnet basowy i klarnet, motyw b — pierwsze
skrzypce i wiolonczela itd. Rzecz charakterystyczna: zaden
motyw nie jest dostownie powtdrzony, nie ma tez transpo-
zycji motywu. Co wiecej: motywy dwudzwiekowe sg po-
miedzy soba utozone na zasadzie stosunku O do | = R
(przy O = RI), motywy trzydzwiekowe — na zasadzie O
do I. Jedynie dwudzwiegki harfy stanowig tu wyjatek —
ale tylko pozorny, gdyz mimo ,transpozycyjnego” wygladu
sag to odwrdcenia. Pod koniec kompozycji — juz w Kko-
dzie — w pierwszych skrzypcach solo pojawia sie motyw
czterodzwiekowy, zestawiony w postaci oryginalnej i raka
z charakterystycznym ,,odpodobniajgcym” rysunkiem ryt-
micznym, w ktdrym wartosé przednutkowa nie jest podana
w raku (przednutka musiataby wtedy by¢ ,ponutkg" —
a czego$ takiego tu nie ma, cho¢ w zasadzie i to bytoby
mozliwe w tak S$cistym procesie). Koda jest w 1 takcie
jeszcze dopetnieniem wariacji 7. (motyw klarnetu). Rysu-
nek formalny kody jest wyrazisty: jest to fragment zbu-
dowany koncentrycznie woko6t pauzy w skrzypcach solo
(O — R), a jednocze$nie na ten proces formalny kompozy-
tor nakitada ex post jednokierunkowg i nieodwracalng gre
rit.-----tempo, dochodzagc w ten sposéb do symetrii asyme-
trycznej, niemechanicznej, a tym samym — artystycznej.
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1930. ANTON WEBERN przyktad 28 »

Quartett fur Geige, Klarinette, Tenorsaxophon und Klavier
op. 22

poczatkowy fragment Il czesci

W tym dziele Webern jeszcze dalej posuwa sie w technice
kompozytorskiej opartej na dodekafonii. W przeciwien-
stwie do Tria smyczkowego, w ktérym homogenicznos¢
barwy — jak pamietamy z cytowanych przyktadéw — re-
kompensowana jest zmienno$cig sposobéw gry i swoistg
wirtuozerig instrumentalng, w tym Kwartecie kompozytor
zr6znicowat a priori sam walor kolorystyczny zespotu.
Skrzypce (wysoki instrument smyczkowy), klarnet (instru-
ment o szerokim zasiegu, dety drewniany), tenorowy sakso-
fon (instrument niski o innym zupetnie charakterze niz
wspolny z nim co do gatunku klarnet) i wreszcie fortepian
(instrument uniwersalny, o bardzo szerokim, ale tu znacz-
nie zredukowanym zasiegu i innej jeszcze barwie) — te
cztery instrumenty tworzg zespét sam w sobie tak zrozni-
cowany, ze seriaino$¢ barwy przy zmiennoSci materiatu
wydaje sie z gory gwarantowana (pamietajmy, ze np. po-
miedzy skrzypcami a saksofonem tenorowym istnieje ol-
brzymia rdznica natezenia dzwieku, por. mf na tych in-
strumentach). Technika dysponowania materiatem dzwie-
kowym jest tu nieco podobna do poprzednio stosowanych,
tu warto sie zatrzymac¢ przy problemie metrum, rytmu
i czasu. Sama zmienno$¢ metrum nie jest czynnikiem for-
motworczym: Webern oscyluje tu pomiedzy ¥ a I. przy
czym drugie metrum jest zwyktg wielokrotnoscig pierw-
szego. Mozna te kompozycje traktowaé jako monometrycz-
ng. Zauwazmy tez, ze rytmiczne wartosci kompozycji majg
sie do siebie podobnie. | dopiero rezultat nawarstwienia
poszczegOlnych wartosci rytmicznych daje wyobrazenie
0 strukturze czasowej dzieta, w ktorym elementem serial-
nym staje sie specyficzna gesto$¢ rytmu; wystarczy tylko
zestawi¢ pierwsze takty z trzema ostatnimi taktami przy-
ktadu.
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1930. ARNOLD SCHONBERG przyktad 29 »

6 Stucke fur Mé&annerchor op. 35

fragmenty 1. utworu

W tym utworze mamy do czynienia ze $cistg kontrapunk-
tyka i takaz praca motywiczng. Z serii dwunastotonowej
(ktérej Schonberg na poczatku nie wprowadza w postaci
zasadniczej, lecz formuje stopniowo, motywicznife) kompo-
zytor wybiera niektdre symptomy interwatowe i opiera na
nich konstrukcje wspotbrzmieniowe. | tak np. oba gtosy
tenorowe opierajg sie na materiale dwu pierwszych i dwu
ostatnich dzwiekéw serii (wspdtbrzmienia matej tercji
i kwarty), wyzszy gtos basowy podaje w raku czterodZzwie-
kowy wycinek drugiej potowy serii, za$ nizszy — taki sam
wycinek pierwszej potowy, réwniez rakiem. Interesujgco
przedstawia sie podwdjny kanon w ruchu szesnastkowym:
wyzsze glosy obu rodzajéw podajg serie w postaci normal-
nej, nizsze — pierwszg grupe po drugiej, co oczywiscie
tgczy sie z dostownym powtdrzeniem tekstu. Przy catej
jednostronnosci rytmicznej tego fragmentu wystepujg tu
jednak subtelne efekty wewnatrzmetryczne, powstate przez
uzycie powtorzen dzwiekéw na tych samych wysokoS$ciach.
W pionach harmonicznych, bedgcych oczywiscie rezultatem
kontrapunktu, nie brak ostrych tar¢ dysonansowych.
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1930. JOZEF KOFFLER przyktad 30 »

Sonatina op. 12

poczatkowo takty | i Il czesci

Jozef Koffler, uczen Arnolda Schdnberga, jest nie tylko
pierwszym dodekafonistg polskim, lecz nawet w skali euro-
pejskiej nalezy do grupy kompozytoréw, ktorzy najwczes-
niej przejeli od Schénberga metode dodekafonicznego pisa-
nia muzyki. W Sonatinie dodekafonia jest daleka od S$ci-
stosci, a ponadto podporzadkowana celom stylistycznym,
z ktorymi w zasadzie sie nie faczy. W | czeSci seria potrak-
towana zostata jako materiat tradycyjnej, klasycznej nie-
mal formuty akompaniamentu, a jednocze$nie pojawia sie
w (réwniez Kklasycznie zaokraglonym) temacie Sonatiny.
Dodekafonia nie ewokowata tu ani nowej tematyki, ani tez
faktury. Jest to jednocze$nie sztuczne i nowe ujecie pro-
blematyki dodekafonicznej: sztuczne — bo dodekafonii na-
rzucono tonalng konwencje tematyczng i fakturalng, no-
we — bo zastosowane tu ujecie byto w tym czasie (mimo
Il Kwartetu smyczkowego Schénbergal!) nie do pomysle-
nia. Koffler usitowal wyjs¢ poza sfere stylistyczng szkoty
Schonberga i to mu sie w matych formach udato. W I
czesSci Sonatiny np. kompozytor zbliza sie¢ do stylu impre-
sjonistycznego i materiat serii zestawia tak, ze uzyskuje
dwa piony akordéw catotonowych (zob. Adagio cantabile).
Oczywiscie nie nalezy w tym widzie¢ tendencji do swobod-
nego traktowania dodekafonii. Koffler az nadto dba o kon-
sekwentne stosowanie kanondéw muzyki dwunastotonowej.
Wszelkie odchylenia stylistyczne sg zamierzone. Wydaje
sie, jak gdyby Kofflerowi zalezato na ,rehabilitacji” bar-
dzo w tym czasie potepianej dodekafonii i na udowodnie-
niu, ze dodekafonia jest tylko technikg, a jej rezultaty sty-
listyczne i ekspresyjne moga by¢ rézne w zaleznosci od
obranego kierunku. W sumie Koffler jest jakby prekurso-
rem tych wszystkich kompozytoréw, ktdrzy pdzniej przy-
czynili sie do rozszerzenia dodekafonii przez tgczenie jej
z innymi technikami organizacji dZwiekowej.
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1932. ARNOLD SCHONBERG przyktad 31 »

Klavierstick op. 33a

takty poczatkowe | zakonczenie

W tym niedtugim, 40-taktowym utworze Schdnberg postu-
zyt sie technika par excellence harmoniczng. Podstawag jest
seria b-f-c-h-a.-fis-cis-dis-g-as-d-e. Pojawia sie ona na po-
czatku utworu w postaci trzech dysonansowych akordéw
oznaczonych filuternym zgota okreSleniem — cantabile.
Nastepne trzy akordy majg budowe analogiczng do trzech
poprzednich, z tym ze pierwszy akord odpowiada odwro-
ceniu trzeciego akordu ugrupowania poczatkowego, dru-
gi — drugiemu, trzeci za$ — pierwszemu (wynika to oczy-
wiscie z zastosowania serii w postaci raka w odwrdéceniu,
ale nie catkowicie, gdyz kolejnos¢ w budowie akordéw byta
dotagd dowolna). W nastepnych taktach kompozytor odste-
puje od schematycznego budowania pionéw akordowych,
a nawet stosuje rozszerzenie zasiegu skrajnych interwatdw
poza dotychczasowe ramy septymy wielkiej. Rzecz cha-
rakterystyczna: w budowie akordow przewazaja septymowe
przewroty interwatu matej sekundy, co dowodzi specjal-
nego zwrocenia uwagi na barwe akordéw. W toku utworu
konstrukcje zrazu harmoniczne przeksztalcajg sie w melo-
dyczne, akompaniamentowe itp. Charakterystyczne jest za-
konczenie kompozycji, w ktorym Schénberg ,rozdziela”
czterodzwiekowy materiat wyjsciowy na akordy trzydzwie-
kowe i osobny dZzwiek pojedynczy (ostatni akord dzieli sie
na dwa wspotbrzmienia dwudZwiekowe). W utworze tym
spotykajg sie niewatpliwie rezultaty tendencji rozwojowych
samej harmoniki z dodekafonig, ktora juz chocby ze wzgle-
du na to, ze seria jest uktadem kolejnych dzwiekdéw, ma
proweniencje przede wszystkim kontrapunktyczng. Uktad
akordowy nie jest tu wypadkowa materiatu serii (czesto
dotad ,dZwiekéw nie wykorzystanych”), lecz przedstawia
sie jako swoisty wertykalny wycinek serii.
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1932. ARNOLD SCHONBERG przykiad 32 »

Klavierstick op. 33a

fragment

Na tym przyktadzie mozemy znéw zaobserwowac oddziaty-
wanie dodekafonii na fakture pianistyczng kompozycji.
Schonberg rozbudowuje tu muzyke do Kilku rejestrow,
ktorym nadaje rézny walor fakturalny, tak jak sie kompo-
nowato w okresie pianistyki romantyczno-wirtuozowskiej.
Okazuje sie, ze seria wraz z jej réznymi formami daje pod-
stawe do najrozmaitszych kombinacji akordowych, ktére
dzieki swoim walorom pianistycznym pozwalajg zapo-
mnieé¢, iz mamy do czynienia z materiatem ,sukcesywnie
uporzagdkowanym?”. Jak bardzo wieloznacznie trzeba trak-
towaé Ow specyficzny nawrot do tradycyjnej techniki pia-
nistycznej, tego dowodzi technika ornamentalno-melodio-
tworcza, ktérg mozemy blizej pozna¢, analizujagc gorng linie
pierwszych dwu taktéw wybranego fragmentu. Zauwazmy
przede wszystkim, ze na pierwszy rzut oka linia ta ma
»charakter” jakby ornamentalny. Z dodekafonig potgczono
tu dyspozycje materiatu typowg dla muzyki harmoniczno-
funkcjonalnej. Wyeksponowanie — rytmiczne i artykula-
cyjne w sensie tradycyjnej frazy — Kkilku dzwiekéw (co
czwarty dzwiek serii) i nadanie im jakby wiekszej waznosci
niz pozostatym — to technika par excellence harmoniczna.
Wyeksponowane dzwieki serii — to odcinek modalny
b-a-g-jis; jednocze$nie, aby zatrze¢ to wrazenie (lub tez,
moze, aby uzyskaé przejscie ,,pasazowe” przez kilka oktaw),
Schénberg odwraca kazdg opadajacg sekunde we wznosza-
cg sie septyme (przez co uzyskuje tez nowe rysy interwa-
towe). Ze kompozytor chce zapomnie¢ o rGwnouprawnieniu
dzwiekoéw i nadrzednos$ci zasady zmiennosci i sukcesyw-
nosci, tego dowodzi znow technika wewnetrznego odwro-
cenia wycinka serii (trzy nuty w nawiasie i ich odpowied-
nik akordowy w utworze). Analiza dalszych taktéw po-
twierdza te idee technologiczna.
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1932. ARNOLD SCHONBERG przyktad 33 »

Moses und Aron

fragment |l aktu (scena 3.)

W nie ukonczonej operze Mojzesz i Aron Schdnberg daje
maksimum zréznicowan materiatowych przy jednoczesnej
dyscyplinie, opartej na dodekafonii. Z catej opery mozna
by zacytowac¢ kilkanascie przyktadéw coraz to odmiennego
traktowania materiatu dodekafonicznego z punktu widze-
nia mozliwosci harmonicznych, kontrapunktycznych, struk-
turalnych, fakturalnych, a nawet instrumentalnych. Prze-
gladajac zacytowany przykiad z punktu widzenia muzyki
przeddodekafonicznej, z tatwoscig stwierdzimy, ze uroczy-
stg nastrojowos$¢ kompozytor wydobywa na sposéb opero-
wy, W najbardziej rodzajowym tego stowa znaczeniu: niskie
instrumenty dete blaszane intonujg jakby marsz. Sam spo-
s6b charakterystyki muzycznej nie jest tu nowy; nowe jest
tylko zastosowanie dodekafonii w miejsce dawnej (tu az
sie proszacej) kadencji funkcyjnej. Podobnie jak w 11l
Kwartecie dodekafonia data sie Swietnie polgczy¢ z neo-
klasycznym typem faktury i formy, tak tu technika ta
przystosowana zostala do — wymagajgcego zreszta nieco
szerszej skali $rodkbw — stylu operowo-oratoryjnego
(Mojzesza i Arona Schdénberg planowal zrazu jako orato-
rium). Sposéb zuzytkowania materiatu dodekafonicznego do
tradycyjnego czterogtosu jest prosty: trzy pierwsze dzwiegki
serii zasadniczej i jej transponowanego odwrdcenia przy-
chodzg w temacie czterech waltorni, pozostate dziewie¢ —
w puzonach i tubie.
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1933. ANTON WEBERN przyktad 34 »

Drei Gesange op. 23 aus ,Viae inviae*“ von Hildegard Jone

fragment piesni

Po Kwartecie op. 22 nastepuje w twdérczosci Webema nie-
mal trzyletnia przerwa. Jesli przerwa w twdrczos$ci przed
rokiem 1924 zadecydowala o przejeciu przez kompozytora
dodekafonii (do dodekafonii trzeba sie¢ byto w tym czasie
niewatpliwie dopiero przekonywaé; jej gtowne zasady nie
byty przeciez tak tatwe do przyjecia i wymagaty pewnej
pracy intelektu, pracy wstepnej, niejako wprowadzaja-
cej) — to po tej przerwie widoczny jest rOwniez pewien
przetom w tworczosci kompozytora. Tym razem Webern
wyprébowuje mozliwosci nawigzania w strukturze serii do
niektérych elementéw systemu dur-moll. Przyjrzyjmy sie
samej serii dzieta. Pomiedzy trzecim a pigtym dZzwiekiem
wytwarza sie niedwuznaczny klimat akordu matotercjo-
wego, pomiedzy pigtym a siodmym — akordu zwiekszonego.
Webern aluduje tu zatem na dwie formy akordowe o ,,pro-
wadzacym” charakterze, ktéry kompozytor zaznacza tylko
wyjatkowo, np. tgczac akord c-e-gis z dzwiekami tworzg-
cymi w sumie klimat tonacji a-moll. Mozna w tym widzieé
Swiadome nawigzywanie do systemu dur-moll, lecz nie po-
wrot do tego systemu, gdyz takiemu przypuszczeniu prze-
czy redakcja harmoniczna catosSci (zob. pierwsze cztery
takty piesni). Zauwazmy tez, ze kompozytor najchetniej
miesza owe ,tonalne” wycinki serii z dzwiekami, ktére
w sumie dajg nowe wartosci. W zacytowanym przykladzie
takim akordem niemal statym, jakby wyszukiwanym z se-
rii, jest akord tgczacy tréjdzwiek zmniejszony z kwartg lub
tez jego odwrécenie. W sumie mamy tu do czynienia z bar-
dzo specyficznymi aluzjami do techniki tonalnej.
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1933. ARNOLD SCHONBERG przyktad 35 »

Drei Lieder op. 48

poczatkowe takty jednej z trzech piesni

Tu warto zwrdci¢ uwage na spos6b formowania wspot-
brzmien z materiatu dodekafonicznej serii. Sama seria —
d-es-a-cis-b-e-gis-g-c-h-f-fis — opiera sie na materiale in-
terwatowym, w ktérym uderza przewaga matej sekundy
i trytonu nad interwatami matej tercji, wielkiej tercji
i kwarty, przy jednoczesnym pominieciu interwatu wielkiej
tercji i kwarty, przy jednoczesnym pominieciu interwatu
wielkiej sekundy. Z samego materiatu dodekafonicznego
mozna utozyé rézne dwudzwieki. Z tej wielkiej skali moz-
liwosci Schénberg w zacytowanej tu pie$ni jednak nie ko-
rzysta. Pierwszy interwat uklada w posta¢ septymy wiel-
kiej, a wiec niejako precyzuje to wspoétbrzmienie (z malej
sekundy mozna utworzy¢ r6zne dwudzwieki: wspotbrzmie-
nie sekundy matej, septymy wielkiej, matej nony, a nawet
wspltbrzmienie rozszerzonej o oktawe septymy wielkiej!).
Drugiej mozliwosci wspotbrzmienia kompozytor nie wyzy-
skuje, cho¢ to jest tryton, tak w tej piesni eksponowany.
Z nastepnych mozliwosci wybiera tercje wielka, tryton,
znow septyme wielka, za$ ostatnie cztery dzwieki przesta-
wia tak, by tworzyty interwaly kwinty i kwarty (zob. trzy
pierwsze takty w dolnym gtosie). W ten sposob Schénberg
wytwarza specyficzny klimat harmoniczny, ktéry przestaje
by¢ ,,specjalnoscig” harmoniki poimpresjonistycznej.
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1934. ANTON WEBERN przyktad 36 »

Konzert fur neun Instrumente op. 24

pierwsze takty | czesci

W przeciwienstwie do poprzednio podanych przyktadow z mu-
zyki Weberna — tu seria pokazana jest w calosci w pierw-
szych trzech taktach utworu, i to nie tylko jako uktad dwuna-
stu dzwiekéw, lecz od razu w rozcztonkowaniu na grupy trzy-
dzwigkowe, ktorymi pozniej kompozytor bedzie sie niemal wy-
facznie postugiwat. Seria Koncertu na dziewieé¢ instrumentéw
(h-b-d-es-g-fis-gis-e-f-c-cis-a) jest tak zbudowana, ze kazdy
kolejny wycinek serii, kazda tzw. grupa, jest nowag formg
pierwszego wycinka: mamy tu zatem nie tylko podziat serii
na grupy, lecz catego materiatu na ukiad 23 (sekunda mata,
tercja wielka). Jesli pierwsza grupe okreslimy jako podsta-
wowg, to nastepne beda miaty posta¢ raka w inwersji, raka
i inwersji. Lecz w tym utworze nie tylko materiat dZzwiekowy
i jego struktura sg Sciste i analogiczne. Scista jest rowniez
dyspozycja interwatéw i ich kierunkéw: kazdy motyw sktada
sie z matej nony i odwrotnie do niej skierowane] wielkiej
tercji. Pokazane na poczatku cztery grupy serii sg rozdzielone
Eomiedzy rézne instrumenty (obdj, flet, trgbka con sordino,
larnet), inaczej potraktowane pod wzgledem artykulacji (le-
gato, akcentowane staccato, legato i portato) i wreszcie opie-
rajag sie na innych wartosciach rytmicznych ﬁwartoéci szesnast-
kowe, o6semkowe, triole o6semkowe i triole c¢wierénutowe).
W nastepnym dwutakcie caty poprzedni proces przedstawiony
jest rakiem i odwrotnie, w jednym tylko instrumencie (forte-
pian); jedynie poprzednia dynamika pozostaje nie zmieniona
(f, decresc., p). Mamy tu zatem do czynienia z nastepujgcymi
stosunkami pomiedzy Eoprzedniq ekspozycja a jej nowym upo-
staciowaniem: stosunek postaci oryginalnej (nie zmieniona dy-
namika), stosunek raka (rytmika), stosunek raka w inwersji
(materiat dzwigkowy) i stosunek jakby wewnetrznej inwersji
(artykulacja). Barwa dzwiekowa ulegta tu redukcji, za$ ufor-
mowanie agogiczne zmienito rezultat raka rytmicznego (przed-
tem rit. obejmowato trzy najdtuzsze wartosci, teraz szesc krot-
kich). W dalszym przebiegu Webern stosuje podobne prze-
ksztatcenia wszystkich elementdw. Koncert jest pierwszym
utworem zapowiadajgcym serializm.
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1934. ANTON WEBERN przyktad 37 »

Konzert fur neun Instrumente op. 24

kohcowy fragment Il czesci

Seria Koncertu (zob. przyktad 36), jej podziat na grupy
trzydzwiekowe, wykorzystywana jest tu dla tworzenia
materiatu akordowego, a tylko wyjatkowo jako materiat
motywiczny  (altowka, waltornia, trgbka, waltornia
i skrzypce). Jako materiat motywiczny grupa sktadajgca
sie na poczatku catego utworu z interwatu matej nony
i odwrotnie do niej skierowanego interwatu wielkiej tercji
przeksztatcita sie w wielkg septyme i odwrotnie do niej
skierowang matg sekste. Takie przeobrazenie motywu jest
mozliwe dzieki temu, ze dzwieki mozna umieszcza¢ w do-
wolnych rejestrach oktawowych (zredukowany, motyw ten
sktadatby sie z matej sekundy i wielkiej tercji). Jak sie
tatwo zorientowac¢, uktad materiatu grupy mozna réwniez
przedstawi¢ w réznych wariantach akordowych. Tu jednak
Webern celowo zapomina o rozlegtej stosunkowo skali bu-
dowy akordéw i wybiera jedno tylko upostaciowanie wspot-
brzmienia: mata tercja i mata seksta, tworzagce w sumie
interwat wielkiej septymy lub odwré6cenie akordu, ktore
rowniez eksponuje lekko dysonujacy interwat wielkiej sep-
tymy. Z uwagi na wybér typu akordowego mozna tu mo-
wi¢ o specyficznym stylu harmonicznym (moze najbardziej
wyostrzonym w |l czeSci dzieta). Tyle co do samej struk-
tury akordyki; a jej umiejscowienie w przestrzeni muzycz-
nej? Podstawg umiejscowienia jest tu seria zredukowana
do czterech nieprzenosnych akordéw (czytane od dotu: po-
sta¢ oryginalna — h-d-b, posta¢ raka w inwersji —
g-es-fis, posta¢ raka — f-gis-e, postaC inwersji — cis-a-c).
Proces harmoniczny redukuje Webern do cytowania czte-
rech postaci w formie podanej ruchem wstecznym, z tym
ze caly utwoér koncza niespodziewanie akordy inwersji
i raka. W ramach tej monotonnej (celowo — zakonczenie!)
gry dzwiekéw Webern cieniuje lekko rytmike (réwniez na
zasadach proporcjowych!), a niektére akordy podaje —
stopniowo coraz rzadziej — jako motywy.
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1935. ALBAN BERG przyktad 38 »

Lulu

fragment Lied der Lulu, seria zasadnicza, uktad akordowy serii, kombinacje
seryjne i wynikajace z nich tematy

Podobnie jak jednoaktowka Schonberga, Von heute auf
morgen, i nie dokofAczona opera Moses und Aron — opera
Berga, Lulu, opiera sie w catosci na technice dodekafonicz-
nej. (Warto wiedzie¢, ze spora cze$¢ opery byta skompono-
wana wczesniej, na ditugo przed rokiem 1935.) Cata opera
zbudowana jest materiatowo na jednej serii i jej wysoce —
jak zobaczymy — specyficznych przeksztatceniach. Seria
Lulu pojawia sie dopiero w pierwszej scenie Il aktu jako
temat Piesni Lulu. Serie te Berg sam podat w transpozycji
i kilku wariantach, wskazujac analitykom na specyfike jej
przeksztatcen. Sama seria zawiera materiat interwatowy
0 znacznie mniejszym znaczeniu niz jej przeksztatcenia.
Pierwsze przeksztatcenie wynika z kombinacji pionowo-
-poziomej: serie dzieli kompozytor na cztery grupy po trzy
dzwieki, uktada je (dowolnie! — por. choéby pierwsze dwa
akordy) w piony trojdZzwiekowe, a nastepnie odczytuje te
serie poziomo, dzieki czemu nowy wariant niewiele ma
wspolnego z sama serig (przewaga wielkiej sekundy!). In-
nym sposobem przeksztatcenia serii (zresztg przeksztatce-
nia nie do poznania) jest wybdr z serii ulozonej w postaci
»,nie konczacego sie” uktadu co Gsmego i co szbstego
dzwieku (pierwszy wariant jest rakiem drugiego!). W te-
matyce Berg nie tylko nie unika tonalnego charakteru se-
rii, lecz wrecz go eksponuje (zob. Andante — temat Alwy).
Jeszcze inny sposdb przeksztatcenia serii mamy w temacie
Allegro energico (temat dr Schéna): z serii kompozytor wy-
biera jeden dzwiek, eliminuje jeden, wybiera jeden, elimi-
nuje dwa, wybiera jeden, eliminuje trzy i znéw wybiera
jeden, eliminuje trzy itd. Otrzymana w ten sposéb seria
ma zupetnie nowg strukture interwatowg (w Andante po-
czatek es-moll, tu — poczatek w Es-dur). Nawet motyw
dwu kwart Berg otrzymuje z podobnego wyboru dZzwiekéw
(zob. ostatni przyktad).
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1935. ALBAN BERG przyktad 39 »

Violinkonzert

czes¢ I, gtbwny temat

Podstawowa postaé serii: g-b-d-fis-a-c-e-gis-h-cis-es-j. Se-
ria Koncertu skrzypcowego Berga nalezy do najosobliw-
szych. W$réd wielu jej cech na pierwszy plan wybija sie
sam uktad — od najnizszego dZzwieku skrzypiec do f3. Ma-
teriatem strukturalnym serii sg trzy zaledwie interwaly:
sekunda wielka, tercja mata oraz tercja wielka. Pierwszy
interwat (sekunda wielka) wystepuje dopiero przy zakon-
czeniu serii, ktére jest zamierzonym cytatem z 60. kantaty
Bacha, Es ist genug. Pierwsze dziewie¢ dzwiekow uktada
sie 'w ten sposOb, ze nieparzyste sg od siebie oddalone
zawsze 0 kwinte (poczatkowe kwinty odpowiadajg zresztg
strojowi skrzypiec). Tercje wielkie i mate wystepujg tu
badz na przemian — wtedy powstajg akordy molowe i du-
rowe: g-moll, D-dur, a-moll, E-dur — badZz dwukrotnie,
co daje akordy zwiekszone i zmniejszone. W ramach serii
dadzg sie wyprowadzi¢ analogie pomiedzy grupami, co jest
o tyle naturalne, ze sam akord molowy jest przewrotem
durowego. DziewieciodZzwiekowy wycinek serii, zlozony
z tercji, ma dodatkowo te witasciwos¢, ze jego postac
wsteczna i odwrécona (rak i inwersja) sa identyczne. (To
samo mozna, rzecz prosta, powiedzie¢ o wielkosekundowym
wycinku serii.) W zwigzku z charakterem tercjowo budo-
wanego materiatu dzwiekowego mowi sie wiele o tonalnym
charakterze kompozycji. W istocie rzeczy muzyka nie jest
tu bardziej tonalna niz np. w Koncercie kameralnym. Berg
zestawia materiat seryjny w rozne kombinacje wertykal-
no-horyzontalne i kieruje sie wtasnym wyczuciem harmo-
nicznym. Aby sie o tym przekonaé, wystarczy przypatrzy¢
sie blizej choc¢by towarzyszeniu skrzypiec solowych (linia
waltorni). Sam temat skrzypiec jest czternastodZzwiekowy,
przy czym ostatnie dwa dzwieki nie sg blizej zwigzane
z dodekafonicznym materiatem serii.
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1935. HANS ERICH APOSTEL przyktad 40 »

Streichquartett op. 7

poczatkowe takty i fragment | czesci

Hans Erich Apostel — uczen Schonberga i przyjaciel Berga,
ktoremu poswieca ten Kwartet — nie jest dodekafonistg
w petlnym tego stowa znaczeniu i otwiera tu seri¢ kompo-
zytorow, ktorzy technicznie najblizsi sg dodekafonii, nie
traktujgc jej jednak jako punkt wyjscia w technice orga-
nizacji materiatu dzwiekowego. | tak np. cytowane frag-
menty sg raczej zblizone do dodekafonii. Sam jedenasto-
dzwigkowy temat nie zawiera powtorzen. Dodany do niego
dzwiek / w pierwszych skrzypcach czyni z niego peiny ma-
teriat dwunastotonowy. Przyjrzyjmy sie jednak blizej jego
strukturze. Poza poczatkowym wycinkiem czterech dZwie-
kéw, ktére ze wzgledu na swdéj par excellence motywiczny
charakter sg dla catego dzieta decydujace — pozostate sg
motywicznie i strukturalnie neutralne i stanowig jakby
raczej skale niz temat (skala diatoniczna ujeta w schemat
»caly ton — poton” i wycinek skali chromatycznej). War-
to tu zwrdéci¢ uwage na pewien szczeg6t, ktory ma dla do-
dekafonii duze znaczenie, poniewaz dotyczy totalnosci chro-
matycznej. Pierwsze trzy dzwieki tematu, tworzagce w su-
mie trojdzwiek zmniejszony, s§ w nastepnych dzwiekach
(tworzgcych wspomniang jakby diatoniczng skale) uzupet-
nione do petnego materiatlu chromatycznego, a to w ten
sposob, ze kazdy dzwiek poczatkowego motywu ma w od-
cinku skalowym swg dolng i gérng matg sekunde. Caly
materiat tematyczny opiera sie na stopniowo zgeszczanym
materiale interwatowym (mata tercja, wielka sekunda, ma-
ta sekunda). W obu podanych fragmentach Kwartetu ,se-
ria” poddawana jest r6znym przeksztatceniom, najczesciej
interwatowym, przez co struktura jej ustawicznie sie zmie-
nia i przez co nie moze tu by¢ mowy o dodekafonii.
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1935. JOZEF KOFFLER przyktad 41 »

Variations sur une valse de Johann Strauss na fortepian

temat walca Jana Straussa i poczatek wariacji Kofflera

Koffler nawigzuje tu niewatpliwie do schdnbergowskiej
idei luznego traktowania dodekafonii. Niektére przyktady
z twoérczosci Arnolda Schdénberga wskazujg na pewng ob-
sesje kompozytora, ktéry po odkryciu dodekafonii chciat
udowodni¢ swoim antagonistom, ze dodekafonia nie jest
zamknietym stylem, lecz technika, ktéra ma niemal taka
samg ,,zwrotno$¢” i przystosowalnos$é co system dur-moll.
Z perspektywy Kkilkudziesieciu lat mozna dla tej swoistej
postawy Schénberga znalezé wyttlumaczenie tylko histo-
ryczne, o estetyczne bytoby znacznie trudniej. (Zbyt tatwo
zapominamy, ze przechwalany za swg wielostronno$¢ sy-
stem dur-moll nie jest idealnie wszechstronny: wystarczy,
ze wskazemy na trudnosci pogodzenia go np. z punktua-
lizmem.) Koffler w zacytowanym tu utworze przescignat
samego mistrza, oczywiscie raczej w samej $Smiatosci kon-
cepcji niz w tgczeniu dodekafonii z obcg jej ,rodzajowi”
muzyka walca wiedenskiego, ktory oparty na najprostszej
polaryzacji toniczno-dominantowej, nawet z punktu widze-
nia diatoniki nie jest materialowo tak kompletny, by mogt
zacheca¢ kompozytora do kombinacji z technikg dodeka-
foniczng (wiemy, ze o wiele tatwiej bytoby ,dodekafoni-
zowac” tematy z Tristana). Koffler radzi sobie z trudno-
Sciami technicznymi nieco sztucznie: dba przede wszyst-
kim, by kazdy kilkutaktowy odcinek byt dodekafonicznie
petny. Udaje mu sie to w kazdym takcie np. wariacji 17.
(przyktad d), a niekiedy z trudem, np. w wariacji 5., gdzie
powtdrzenia dzwiek6éw sg — z punktu widzenia czystosci
dodekafonicznej — nawet troche razace (a przeciez wy-
starczy znalez¢ takg transpozycje, ktora by gwarantowata
peiny materiat juz przy powtoérzeniu pierwszego motywu,
np. od c!). Niemniej jednak ciekawy jest sam pomyst —
wart odnotowania i zacytowania.

88



Theme
Valse viennois

Var.l

Un poco meno mosso

Allegretto grazioso

b Presto

Copyright 1936 by Unlversal-Edltion

89



1936. WLADIMIR VOGEL przyktad 42 »

Epitaffio per Alban Berg

poczatek

Epitafium Wiadimira Vogla nie jest co prawda kompozycja
dodekafoniczng (w tym czasie rzeczywistg technikg dode-
kafoniczng postugiwato sie — oprocz klasykéw dodekafo-
nii — zaledwie kilku kompozytoréw), lecz mimo to warte
jest zacytowania, a to z uwagi na konstruktywng trans-
pozycje utozonego na $mieré Albana Berga i tak przez
autora Wozzecka ulubionego anagramu. Anagram Vogla
jest w catlosci muzyczny: A-la-b-a-n B-e-re-g a-u4f-es
G-re-a-b F-re-re-d-e! (,n” ma tu sztuczny odpowiednik
w dzwieku gis, a ,i” w dzwieku c). Temat ten nie jest,
rzecz jasna, dodekafoniczny. Poszczegélne dzwieki staja
sie podstawa tonalng okresowych wielotaktéw; i tak np.
na dzwieku a Vogel buduje akord a-c-cis, a wiec jakby
akord symultatywny dur-moll w bardzo specyficznym
uktadzie decymy i tercji. Tak zbudowany akord przesuwa
sie trzykrotnie o matg tercje w dét, przechodzac w peiny
juz tym razem akord A-dur-moll. W catym utozeniu ma-
teriatu dZzwiekowego staje sie tatwo widoczna dbatosé
0 Scistg organizacje materiatu dzwiekowego, dbato$¢ bar-
dzo bliska dyscyplinie dodekafonicznej, aczkolwiek tu
wszystko rozgrywa sie na plaszczyznie harmonicznej. Ten-
dencja do Scistosci w formowaniu materiatu dzwiekowego
jest w tym czasie rzadka, totez przyktad z muzyki Vogla
czy Bartoka daje znacznie wiecej interesujgcego materiatu
analitycznego niz muzyka kogo$ z grona Schénberga
(z wyjatkiem, rzecz jasna, Berga i Weberna).
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1936. ERNST KRENEK przyktad 43 »

VI Streichquartett

poczatkowe takty | czesci i pierwszy temat fugi z V czes$ci (Fuga a quat
tro soggetti)

VI Kwartet Krenka jest jedng z najciekawszych kompozy-
cji dodekafonicznych. Krenek podjgt w nim zadanie nie-
zwykle trudne: znalezienie pomostu pomiedzy materiatem
dodekafonicznym, z natury rzeczy jakby predestynowanym
do matych form, a wielkg formg muzyczng typu klasycz-
nego. Zadania takie rozwigzywat Schénberg, lecz na grun-
cie form mniejszych lub rozcztonkowanych. Krenek usituje
tu zastosowa¢ dodekafonie typu tematycznego, stad
w Kwartecie pojawia sie nawet wielka fuga czterotema-
towa, konstrukcja odlegta od wariacyjnych zazwyczaj
punktow wyjscia klasykow dodekafonii. Samo zastosowa-
nie techniki dodekafonicznej nie jest indywidualne i raczej
wzoruje sie na prostych zasadach muzyki dodekafonicznej
klasykow. Serie a-g-as-f-b-ges-c-e-h-des-es-d Krenek sto-
suje najczeSciej w podziale na cztery grupy trzydZwiekowe.
| tak pierwsza grupa pojawia sie sul ponticello w drugich
skrzypcach jako tto pp przebiegu, ktory powierzony jest
altbwce (druga grupa serii, sul tasto, temat poboczny)
i pierwszym skrzypcom (trzecia grupa serii, espressivo, te-
mat — czy motyw — giéwny), za$ wiolonczela wchodzi
z grupg czwartg, analogiczng do pierwszej i tak tez instru-
mentalnie potraktowang (czwarta grupa serii jest odwro-
ceniem pierwszej). Co prawda, w partyturze obie skrajne
grupy tez sg oznaczone symbolem motywu pobocznego,
lecz sama dyspozycja dynamiczna kaze nam ujmowaé hie-
rarchie waznos$ci tak, jak to ujeto powyzej. W nastepnych
taktach sytuacja zmienia sie — mimo to altdwka np. za-
trzymuje sie przy tej samej drugiej grupie (zmiana rysunku
interwatowego!). Sam temat gtéwny skiada sie z czternastu
dZzwiekéw. Temat fugi (pierwszy z czterech) utozony jest
z materiatu obu skrajnych grup serii, i to do$¢ dowolnie
(Scisto$¢ raczej interwatowa).
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1936. BSLA BARTOK przyktad 44 »

Musik fur Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta

poczatek fugi (I czeic)

Zacytowany tu przyktad z Muzyki na instrumenty struno-
we, perkusjg i czelestg nie jest dodekafoniczny, nie jest
naWet — jak nastepny przykiad z Koncertu skrzypcowego
tegoz kompozytora — zblizony materiatowo do dodekafonii.
Mimo to wart jest przytoczenia, a to z uwagi na jedng
z istotnych cech dodekafonii — totalng chromatyke. Pierw-
szy motyw tematu fugi sktada sie z pieciu dzwiekow skali
chromatycznej od a do cis: a-b-cis-c-h. Na podanej prze-
strzeni od a do cis nie ma ani jednego dzwieku opuszczo-
nego i ani jednego powt6rzonego (co sie w tematach nawet
ortodoksyjnym dodekafonistom zdarza!). W nastepnym,
o$Smiodzwiekowym motywie zasieg interwatowy rozszerza
sie do es i zndw (z wyjatkiem ostatniego dzwieku) kompo-
zytor podaje caly materiat chromatyczny bez powtdrzen.
Poprzedni materiat strukturalny, trzy pdttony i mata ter-
cja, zostaje rozszerzony o dwa pottony i jedng tercje mats,
a wiec, strukturalnie rzecz biorgc, motyw jest analogiczny.
Dopiero w nastepnych motywach dochodzg interwaty wiel-
kiej sekundy, lecz charakter tematyki zostaje zachowany.
Kazdorazowe wejscie nowego gtosu jest oddalone od pierw-
szego gtosu o kwinte wyzej i nizej (na przemian), lecz mimo
tego tonalnego ujecia sam materiat jest nietonalny i struk-
turalnie zblizony do dodekafonii. Strukturalnie, nie mate-
riatowo — to rozrdéznienie jest bardzo wazne, tym waz-
niejsze ze chodzi tu o istotng, cho¢ ukrytg ceche dodeka-
fonii. Przyktad z Muzyki Bartoka jest wyjatkowy, bowiem
kompozytor operowal w swej twdrczosci gtownie prosta

diatonika.
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1936. ARNOLD SCHONBERG przyktad 45 »

Konzert fur Violine und Orchester

fragment kadencji na skrzypce solo

Przyktady z twdrczosci Schonberga mogg stuzy¢ za swoisty
leksykon technik, w ktérych dodekafonia elastycznie ,,pod-
daje sie” kazdorazowo innym potrzebom. Zacytowany
przykiad pokazuje, jak idealnie moze przystawa¢ dodeka-
fonia do techniki instrumentu, ktdry przez swo6j kwintowy
stréj wigze sie z systemem dur-moll (na przyktadzie serii
Koncertu skrzypcowego Albana Berga poznalismy juz tech-
nike idgcg w tym wiasnie kierunku). Schénberg nie tylko
respektuje odrebnie rozwinietg technike gry skrzypcowej,
ale nawet nie waha sie nawigza¢ do wczes$niejszych typéw
fakturalnych, nie odchodzac absolutnie (to bardzo waznel!)
od Scistosci dodekafonicznej. | tak np. jeSli spojrzymy na
analogie pomiedzy oboma motywami, opartymi na rytmie
punktowanym, uderzy nas idealna odpowiednio$¢ uktadu
dzwiekowego (pamietajmy, ze tego typu akordy sg wyko-
nalne z trudem i tylko przy specjalnym ukiadzie palcow),
ktdra na pozor nie moze mie¢ nic wspdlnego z dodekafoma.
I tu rzecz charakterystyczna: to nie tylko jest dodekafonia,
ale ponadto — wbrew pozorom — poszczegdlne akordy
wywodzg sie z r6znych wycinkdw serii, ktéra sama w so-
bie nie posiada cech symetrycznych, mogacych rzecz utat-
wic. Jak wyglada techniczne rozwigzanie tej ciekawej ana-
logii, tego dowodzi podany po przyktadzie schemat, z ktd-
rego wynika, ze do tych celow akordowych nadajg sie roz-
ne wycinki serii, a to dzieki ich identycznosci wertykalnej.
W dalszym przebiegu analogie pomiedzy wycinkami ka-
dencji nie sg tak idealne, co wskazuje na to, iz kompozy-
torowi chodzito rowniez o pewne asymetrie w analogiach
(por. oba wycinki na pigtym systemie przykiadu nutowego).
Catly Koncert skrzypcowy jest zadziwiajagcym przyktadem
wyjatkowej dyscypliny technicznej.

96



vno
solo

presto

Copyright 1939 by G. Schirmer

97



1936. ANTON WEBERN przyktad 46 »

Variationen fur Klavier op. 27

poczatkowe takty wszystkich trzech wariacji

Seria Wariacji fortepianowych Weberna dzieli si¢ — podobnie
jak seria Koncertu na 9 instrumentéw — na cztery grupy
trzydzwiekowe, z tym ze jest sama w sobie bardzo ziozona.
Sktadajg sie na nig dzwieki dajace sie utozyé w materiat o pro-
gresyjnej budowie: trzecia grupa serii (gis-a-b) ma najmniej-
szy zasieg interwatowy, czwarta (fis-g-h) — najwiekszy. W ca-
tej serii przewaza poéton. Poszczegdlne wariacje sg wiasciwie
trzema utworami wariacyjnymi bez tematu lub z tematem
zakulisowym, jakim jest w tym utworze seria (e-f-cis-es-c-d-
-gis-a-b-fis-g-h). ROznig sie od siebie tempem, z zasady zresztg
jakby nie zmienianym, lecz poddawanym diminucji czy au-
gmentacji (zob. proporcje metronomiczne 40 :160 :80 przy rdz-
nych jednostkach metronomicznych). Wariacja 1. uformowana
jest w postaé, ktéra juz znamy z poprzednich utworéw We-
berna: pierwsze trzy i pot taktu podane ruchem raka, w na-
stepnych trzech taktach sytuacja podobna, przy czym osig nie
jest juz dzwiek, lecz cata figura, z lekka odsymetryzowana,
itd. Samo zastosowanie serii jest tu celowo dwuznaczne (seria
moze by¢ odnaleziona w linii goérnego gtosu w pierwszych
trzech taktach i dolnego w nastepnych lub wytgcznie w pierw-
szych trzech taktach itd.). W 2 wariacji muzyka jest jeszcze
kunsztowniej ujeta. Podobnie jak w 1 wariacji waznym ele-
mentem organizacji materiatu dzwiekowego byta 0$ pionowa,
tu takim elementem staje sie 0§ pozioma, ktérg stanowi
dzwiek a. Poszczegblne dzwieki serii (oryginalnej i odwrdconej)
sg tak uformowane, ze odlegto$¢ tych samych kolejnych dZzwie-
kéw od osi a jest zawsze identyczna (mata nona, unison, mata
seksta itd.). W wariacji 3. Webern stosuje bardzo bogatg tech-
nike réznicowan. Wariacje — jedyny utwor Weberna na forte-
pian solo — stanowig pod wzgledem ztozono$ci materiatowej
jedna ze szczytowych pozycji klasykow dodekafonii. Dodeka-
fonia jest tu tylko punktem wyjscia w formowaniu nowych,
przedserialnych juz praw muzyki.
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1936. ARNOLD SCHONBERG przyktad Al »

IV Streichquartett op. 37

pierwsze takty i czesci

IV Kwartet smyczkowy Schdnberga nalezy niewatpliwie do
dziet najbardziej dojrzatych, jesli chodzi o zastosowanie
dodekafonii. Z wielu interesujgcych przyktadéw, ktore
mozna by zacytowac, wybieramy tu sam poczatek Kwar-
tetu, dajacy doskonate wyobrazenie zaréwno o technice
wertykalnego stosowania materiatu dodekafonicznego, jak
i o technice jej linearnego i tematycznego zuzytkowania.
Seria Kwartetu — tatwo widoczna jako linia tematyczna
pierwszych skrzypiec — sktada sie z interwatéw, posrod
ktérych najczestszy jest interwal matej sekundy, a dos¢
czeste — tercja wielka i kwarta. Wielokrotne pojawianie
sie analogicznych kombinacji interwatowych w ramach se-
rii pozwala wykry¢ wycinki pozostajgce pomiedzy soba
w bliskim zwigzku strukturalnym (dla przyktadu: d-cis-a,
c-as-g; cis-a-b, es-e-c; a-b-f, g-fis-h, przy czym pierwsze
dwa wycinki maja sie do siebie jak posta¢ oryginalna do
raka w inwersji, nastepne dwa réwniez w tymze stosunku,
za$ ostatnie dwa — jak posta¢ oryginalna do odwrdcenia;
w ten spos6b jedynym wycinkiem serii nie wchodzacym
z innymi w zadne stosunki strukturalne jest komoérka in-
terwatowa f-es). W temacie dzwieki serii sg umysinie po-
wtarzane, stad tez plastycznie klasyczny profil tematu. Te-
matowi przeciwstawiajg sie¢ w pozostatych instrumentach
kwartetu akordy trojdzwiekowe, zlozone zawsze z mate-
riatu pozostatego; i tak np. pierwszym trzem dzZwiekom
tematu fortissimo towarzysza drugi, trzeci i czwarty wyci-
nek serii, nastepnym trzem dzwiekom serii w temacie —
trzeci, czwarty i pierwszy wycinek serii itd. Dowodzi to
dbatosci kompozytora o wypetnianie kazdego, matego na-
wet wycinka muzyki petnym materiatem dodekafonicznym,
a innymi stowy: dbatosSci o niepowtarzanie dzwiekéw, rzecz
jasna, w innych gtosach — nie w tych samych.
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1936. ARNOLD SCHONBERG przyktad 48 »

IV Streichquartett op. 37

temat gtéwny dzieta | |ego rozwiniecia

Poréwnanie gtéwnego tematu, ktdrego oprawe harmonicznag
juz poznalismy, z jego rozwinigciami, i to nie tylko w | cze-
Sci, ale tez i w dalszych cze$ciach IV Kwartetu smyczko-
wego, jest niezmiernie pouczajgce. Okazuje sie, ze Schon-
berg traktowat serie dwojako: i jako materiat uporzadko-
wanych w kolejnosci dzwiekow, i jako tkanke tematyczng
o bardzo wyrazistych witasciwosciach. W temacie — jesli
sie mu przyjrzymy nieco blizej — zawarte sg pewne cechy,
ktéore nadaja mu charakter niemal klasyczny. Fakt, ze
w tym temacie nuty nie powtarzane sg z reguty dtugie, na-
tomiast powtarzane opierajg sie na wartosciach dsemko-
wych, ma tu wielki wptyw na swoisty dynamizm tematu,
ktéry zostanie zachowany wszedzie tam, gdzie temat bedzie
miat podobng posta¢, a wiec np. w odwrdceniu tematu
w wiolonczeli (przyktad b), w ktérym zresztag mozemy zau-
wazy¢ pewne odchylenia kierunkdw interwatowych. Przy-
ktad ¢ dowodzi, jak bardzo szeroko pojmuje kompozytor
podobienstwa tematyczne — tu np. pierwsze dwie nuty
sg podane dwie oktawy wyzej, a caty temat rozszerzony
z ambitusu decymowego do dwu i p6t oktawy. Wszystkie
trzy przyktady opierajg sie na eksponowanej w temacie
gtéwnym tkance rytmo-motywicznej. Tym bardziej intere-
sujgca jest aluzja tematyczna, pojawiajgca sie w Il czesci
kompozycji, o nieco innym charakterze, z ktérej dla od-
miany wyeliminowany jest pierwszy dZwiek serii, a po-
nadto zmieniony uktad rytmiczny (przyktad d). Przykiady
e i f wziete z Il czeSci kompozycji, zapoznajg nas z nowg
forma tematyczng (w postaci zasadniczej i niemal idealnie
odwrdconej), ktéra wyraznie eksponujac interwatowy rysu-
nek serii, daje idealne wyobrazenie o tematycznej roli
schbnbergowskiego porzadku dzwiekowego.
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1938. BSLA BARTOK przyktad 49 »

Violin Concerto

fragment drugiego tematu | czesci

W przeciwienstwie do poprzedniego przykiadu z twérczosci
Bartoka (Muzyka na instrumenty strunowe, perslcusje i cze-
leste) w tym przyktadzie mamy petny material dodekafo-
niczny podany w glosie skrzypcowym w postaci tematu.
»Seria” skrzypiec solowych jest odmienna od motywow
poprzednio cytowanego dzieta Bartoka. Tam mieliSmy
gtownie mate interwaty, dajgce w rezultacie jakby zwielo-
krotniong chromatyke. Tu najmniejszym interwalem jest
mata tercja i wielka sekunda; wystepuja one tylko raz.
W catoSci przewazajg interwaty tercji wielkiej, kwarty,
trytonu i ich przewroty. One tez sktadajg sie na szeroko
rozpieta melodie drugiego tematu. Warto zauwazy¢, ze
temat skrzypiec orkiestrowych, mimo iz jest materiatowo
dodekafoniczny, ujety zostat jakby tonalnie. Przede wszyst-
kim do dwunastu dzwiekdw Bartok dotgczyt dzwiek a,
a wiec pierwszy dzwiek porzadku dodekafonicznego. W ten
sposéb bogato pod wzgledem wysokos$ci réznicowany temat
powrdcit do swego punktu wyjscia. Jest to oczywiscie usus
tonalny, i to w sensie tonalno$ci prostej, nie rozszerzonej.
Ponadto w temacie podkre$lone sa przez diuzsze wartosci
rytmiczne niektére punkty jakby funkcyjne, nalezgce do
akordu neapolitanskiego, tonicznego i dominantowego (po-
wrét do toniki a po D7 gis-d — az nazbyt oczywisty). Ttem
tego bardzo harmonicznego procesu jest dzwiek a, centrali-
zujacy cato$¢ przebiegu. Nie ulega watpliwosci, ze w tej
sytuacji nie moze by¢ mowy o relatywizmie dZzwigekowym,
ktory jest tak wazng cechg witasciwej dodekafonii. Sam
Bartok nazwat ten temat ,rodzajem tematu dwunastotono-
wego, lecz ze zdecydowanym odniesieniem tonalnym?”. Po-
wtlOrzenie tematu w smyczkach zawiera przestawienie ko-
lejnosci dZzwiekéw b i fis. W instrumentach detych i wy-
sokich smyczkach temat pozostaje dwunastotonowy, lecz
strukturalnie wykracza poza interwaty tematu skrzypiec.
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1938. ANTON WEBERN przyktad 50 »

Streichquartett op. 28

poczatek Il czesci

Jeden z najosobliwszych przyktadéw muzyki Weberna: bogata
zazwyczaj rytmika zostata tu zredukowana do minimum. Mu-
zyka przebiega wytacznie w ¢wierc¢nutach, dynamika zmienia
sie totalnie i potraktowana zostata fazowo. Odpada tez zrézni-
cowanie elementu barwy czy sposobéw wydobywania dzwieku
(na instrumentach smyczkowych sg one przeciez bardzo rdzne!).
Cala uwage Webern skupit tu na samym materiale dodekafo-
nicznym. Jest w tej redukcji nie tylko ekonomia dzwiekowa
czy zamierzona asceza; chodzi raczej o wydobycie maksymal-
nych zréznicowan w ramach samego materiatlu dZzwiekéw. Se-
ria g-fis-a-gis-c-des-b-h-es-d-f-e podana jest w dwdch trans-
pozycjach: (drugie skrzypce i wiolonczela) i dwoch transpono-
wanych odwréceniach (pierwsze skrzypce i altéwka). Kazdy
instrument ma wiec wiasng serig, ktérg zuzytkowuje indywi-
dualnie (jesli np. pierwszy interwat serii odwroconej — skrzyp-
ce pierwsze — jest matg nona, to analogiczny interwat altéwki
jest odwrotnie skierowang wielkg septyma). Réznice i analogie
sg tu swobodne. Muzyka rozwija sie celowo monotonnie i w tej
sytuacji najmniejsze odmiany staja sie fatwo dostrzegalne, np.
wejscie po pizzicato — arco, ilos¢ dzwiekéw w pionie (od 1
do 4) itp. Webern odkrywa tu prawo audytywne, ktérego Istota
wyraza sie w tezie, iz zrdéznicowanie materiatu jest tym ta-
twiej uchwytne (a o to przeciez kompozytorowi zawsze chodzi),
im wiekszy jest zakres elementéw nie réznicowanych. Podany
przyktad ilustruje wymownie tendencje Weberna, dla ktérego
serializacja elementéw byla tylko jedng z mozliwosci muzyki,
nie warunkiem koniecznym. Konstruktywizm strukturalny nie
musi obejmowaé¢ wszystkich elementéw, chodzi raczej o to, by
elementy réznicowane byly zestawiane w najrozniejsze konfi-
guracje, by przez swe uksztaltowanie dawaty rezultaty for-
malne. Jako propozycja muzyki nietematycznej i niestylistycz-
nej, tego typu sugestie kompozytorskie stanowig wazkie ogni-
wo rozwoju muzyki dodekafonicznej.
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1938. ANTON WEBERN przyktad 51 »

Streichquartett op. 28

poczatek Il czesci

W tym przykiadzie technika dodekafoniczna jest nieco
inna od konwencjonalnej techniki Schénberga. Rzecz nie
tylko w tym, ze kazdemu instrumentowi Kwartetu odpo-
wiada inna postac¢ serii (po dwie formy O i I) — jak to wi-
dzimy z zacytowanego schematu serii — lecz i w tym, ze
zasada zmiennoSci materiatu zostata tu przeniesiona na te-
ren rytmu (por. warto$ci rytmiczne poszczeg6lnych jedno-
stek serii). W rezultacie mamy do czynienia z daleko po-
sunietg fluktuacjg materiatu dzwiekowego, ze specyficznie
rozdrobniong i zatomizowang harmonikg wypadkows.
Zauwazmy, ze ten fragment nie jest punktualistyczny, jak
np. Koncert na 9 instrumentéw, i ze tu dzwieki maja ten-
dencje do jednoczenia sie; nie do rozbicia formy, lecz do
uksztattowania jej specyficznej postaci. Wazny czynnik —
to gesto$¢ pionu, ktéry w punktach zejscia sie wszystkich
gtosdw nie jest — jak dawniej — akordem syntetycznym,
lecz swoistg wartoscig akordowg o bardzo zrdéznicowanej
zawartosci, a wiec akordem najzupetniej niestopliwym (zob.
punkty zejscia sie czterogtosu na drugiej ésemce 3. taktu,
na drugiej 4. czy 7.). Ze zmienno$¢ materiatu dZzwiekowego
nie jest wartoscig samg w sobie (jak w poprzednich Kom-
pozycjach), tego dowodzi okreslenie tej czesci: fliessend —
ptynnie. ldeatem dzwiekowym jest zmienno$¢ niezauwa-
zalna, jakby naturalna, nie zwracajagca na siebie uwagi.
Webern nawigzuje tu zresztg do swych wcze$niejszych
dziet kameralnych, do dziet przeddodekafonicznych, w kté-
rych — przy catej swobodzie dZzwiekowej — zasada zmien-
nosci byta silnie eksponowana.
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1939. ANTON WEBERN przyktad 52 »

| Kantate op. 29

analiza serii

Zastosowana w | Kantacie seria wykazuje specyficzne
wiasciwosci, ktére warto blizej poznaé. Peiny materiat
dwunastodzwiekowy zostat tu podzielony na dwie czesci
wokoét osi f-fis, i to w ten sposdb, ze odpowiadajg sobie nie
tylko grupy szeSciodZzwiekowe pozostajgce do siebie w sto-
sunku serii oryginalnej do serii raka w odwréceniu, ale
réwniez grupy trzydzwiekowe (a, b, ¢ i d), przy czym od-
powiednio$¢ nie jest tu prosta i wymaga przesuniecia trze-
ciego dzwieku drugiej grupy na pierwsze miejsce i pierw-
szego dzwieku trzeciej grupy na trzecie miejsce. W tym,
co powiedziano, uderzy¢ moze sztuczno$¢: jakze moéwié
0 odpowiednio$ci, gdy trzeba dopiero sktadniki serii prze-
suwaé! Ale pamietajmy, ze Webern czesto traktuje grupy
czy wycinki serii wertykalnie, a wtedy potozenie czy ko-
lejnos¢ dzwieku w wycinku sg obojetne. Konstrukcja serii
1 Kantaty nalezy do najbardziej przemys$lanych: przy catej
Scistosci wzajemnego odpowiadania sobie grup mamy tu
bowiem bardzo wyrazne aluzje do dwutrybowosci, a wiec
do owego etapu rozwoju harmoniki tradycyjnej, w ktorym
moll (technicznie, nie teoretycznie) jawi sie jako odwrdce-
nie trybu durowego, ktérym zresztg jest. A zatem mozemy
te serie potraktowa¢ jako swoiste wyeksponowanie Kilku
mozliwych kombinacji tréjdzwiekowych; w uproszczeniu
seria ta nie bedzie niczym innym, jak Ff (bez kwinty), Gg
(bez kwinty), Aa (bez prymy) i Hh (réwniez bez prymy)!
W praktyce Webern wycigga jednak bardzo specyficzne
konsekwencje z tego swoistego wyboru harmoniczno-tonal-

nego.
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1939. ANTON WEBERN przyktad S3 »

| Kantate op. 29

analiza wybranych fragmentéw

Z ogromu problemdéw technicznych, jakie prezentuje We-
bern w | Kantacie, wybieramy dwa krdétkie fragmenty dla
pokazania sposobéw zuzytkowania wtasciwosci  serii,
ktéra poznaliSmy z poprzedniego przyktadu. Pierwszy pro-
blem to technika harmoniczna: wycinek b jest tu ekspo-
nowany jako motyw melodyczny, wycinek a — dwukrotnie
jako motyw harmoniczny. Jakkolwiek wycinek a powtorzo-
ny jest w prostej transpozycji wielkiej sekundy, gwarantu-
jacej jednocze$nie wytworzenie petnego chromatycznego
zasobu szes$ciodzwiekowego, to jego dyspozycja harmonicz-
na jest przy powtérzeniu wycinka zupetnie odmienna.
W pierwszym wypadku mamy zestawienie pierwszego
dzwieku z dwudzwiekiem tercjowym (w redakcji seksty
wielkiej), w drugim — zestawienie drugiego dzwieku
z dwudzwiekiem sekundowym (w redakcji wielkiej septy-
my). A zatem: dwa rézne upostaciowania tej samej formy.
Drugi przykiad obrazuje problem jeszcze bardziej skom-
plikowany: w pewnym miejscu utworu mamy bowiem trzy-
krotne pojawienie sie dzwieku fis - jakby umyslnie jedno
po drugim i w tym samym rejestrze, a jednocze$nie
w trzech réznych naswietleniach kolorystycznych (klarnet,
skrzypce solo, trgbka) i dynamicznych (p-pp-f). Te trzy
identyczne dzwieki przynaleza jednak do trzech roznych
form motywicznych serii — jak widzimy z zalgczonego
zestawienia ,,rodowodu” owego fis.
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1940. ANTON WEBERN przyktad 54 »

Variationen fur Orchester op. 30

pierwsze Ukty kompozycji i fragment (t. 60- -62)

Wariacje na orkiestre trwajg niecate dziesie¢ minut i opie-
rajg sie na jedynym temacie, ktéry Webern podaje na po-
czatku dzieta w formie ekspozycji materiatowej. Nie jest to
teoretyczna dedukcja — sam autor tak to ujmowat, dodajac
do tego ujecia caty komentarz formalny, zreszta bardzo
zesztowieczny (por. czesto cytowany list Weberna do Willi
Reicha o budowie formalnej Wariacji). Ekspozycja mate-
riatowa to jednoczes$nie ekspozycja serii. Seria Wariacji
jest wysoce specyficzna, dzieli sie na dwie grupy szescio-
dzwiekowe i na trzy grupy czterodzwiekowe. Jej rgk
w inwersji jest identyczny z (transponowang oczywiscie)
postacig oryginalng. Przy podziale na trzy grupy dwie
skrajne sg zbudowane podobnie (ostatnia jest rakiem
w odwrdceniu pierwszej), grupa S$rodkowa ma inng bu-
dowe. Na poczatku kompozycji (fragment ten cytujemy)
pierwsza grupa wystepuje w kontrabasach, druga w oboju,
trzecia w puzonie. W gtosie altowki solo pojawia sie trans-
ponowana o0 sekunde wyzej pierwsza grupa serii. Podziat
serii na trzy grupy czterodzwiekowe jest wazmejszy od
podziatu na dwie grupy nie tylko dlatego, ze podane w eks-
pozycji motywy sg czterodzwiekowe, lecz nadto dlatego, ze
Webern wybiera tez czterodzwigk dla celéw harmonicznych
(w calej partyturze przewazajg czterodzwieki). O budowie
akordéw czterodzwiekowych decyduje wytgcznie grupowa
struktura serii. | tak np. w podanym w przyktadzie fra-
gmencie harmonicznym dwa pierwsze akordy opierajg sie na
strukturze skrajnych grup, zas dwa nastepne na strukturze
grupy srodkowej. Warto zauwazyé, ze z licznych mozli-
wosci budowy akordéw z grup Webern wybiera te, w kté-
rych sg septymy wielkie. Dowodzi to istnienia jakiej$ na -
rzednej i niewytlumaczalnej dodekafonig estetyki brzmien
harmonicznych.
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1940. NIKOS SKALKOTTAS przyktad 55 »

Andante sostenuto

poczatek | fragment utworu

Skalkottas — zmarty mtodo kompozytor grecki byt ucz-
niem Schonberga, i to jednym z najwybitniejszych, jak to
zaSwiadczyt sam nauczyciel ... klasy kompozytorskie
Schonberga przeszto kilkuset uczniow roznych R®nera™
i narodowosci). Skalkottas pisat wiele, me stronit od wszel-
kiego rodzaju stylizacji i opracowan muzyki ludowej, totez
jego dodekafonia nie jest $cista i przypomina dodekafonn,
Bartoka. Dodekafonia Skalkottasa jest “awarunkpw” en”™ '
kowicie harmonika i najczesciej ogranicza sie .docl?™™a
tycznego lub jakby chromatycznego formowania melodyki.
Typowa z tego punktu widzenia jest linia waltomi, najz -
petniej chromatyczna i uplastyczniona jedynie tran”™P°zXCJ]
oktawowa dzwieku g oraz rysunkiem rytmicznym. W lozku
angielskim ten sani schemat chromatyczny jest zmodyfi-
kowany (pierwszy dzwiek wycinka chromatycznego zost&l
orzerzucony na koniec, stad interwat tercji wielkiej). Po-
dobnie ma sie rzgcz w innych glosach ~ ktE C ZjatS
nolawia Sle — rownouprawniona z chromatykg — diato
nika Cato$¢ jest raczej tonalnie rozszerzona mz dodekafo-
niezna Tvoowy dla stylu harmonicznego jest drugi z po-
Sanych przyktadzie fragmentéw. Na tle towarzyszenia

oSwanego z materiatu, ktéry scharakteryzowalismy
Dowyzei solowy fortepian rozwija kadencyjna jakby Im-
nrowizaéje, opartg w duzej mierze na akordyce kwartowej,
~ wioc na réwnolegtosciach wysoce odmiennych od dode-
kafonii aczkolwiek teoretycznie mozliwych nawet w dode-
kafonii’écistej. Tu kompozytorowi chodzito raczej o barwe
kwartowej akordyki niz o jej strukture — dowodzi tego
mieszanie kwartowej akordyki z matotercjowym formo-
waniem jej wzoru melodycznego. Jakkolwiek tego typu mu-
Tyka Se nalezy do dodekafonii Scistej, ma pewien zwigzek

z jej rozwojem.
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1940. NIKOS SKALKOTTAS przyktad 56 »

Ten Sketches for Strings

suita na kwartet smyczkowy lub orkiestre smyczkowa
pierwsze takty Il czesci (Concerto)

W poprzednim przyktadzie z muzyki Skalkottasa mieliSmy
okazje pozna¢ luzng technike dodekafoniczng, zmieszang
z elementami innych technik. Tu natomiast o technice za-
decydowat w peini przedklasyczny, barokowy charakter
kompozycji. Tym charakterem tlumaczy sie niemal wszyst-
ko: technika nawarstwiania linii, motoryka, sposéb rozio-
zenia materiatu muzycznego na linie gtowng i towarzysze-
nie, a nawet dyspozycja akcentdw, jakby przeniesiona do
tej kompozycji z innego okresu. Utwor pisany jest na
kwartet smyczkowy, z tym ze mozna go wykonaé¢ réwniez
w wersji na orkiestre smyczkowga, w ktdrej kontrabasy nie
majg samodzielnej roli. Juz sam ten fakt méwi wiele o cha-
rakterze kompozycji, ktéra nie ,wynika” z obsady, lecz
ktéra obsade traktuje jako jeden z wielu wariantobw wy-
konawczych. Zastosowana tu dodekafonia catkowicie pod-
lega przedklasycznemu typowi muzyki; mozna sie o tym
przekonac, analizujgc takty 9—10, szczegdlnie partie altow-
ki, ktora przywodzi na mys$l cytaty ze skrzypcowych kom-
pozycji J. S. Bacha. Skalkottas pisat bardzo duzo i nie-
watpliwie zastosowana tu technika jest w szczeg6tach nie
przemys$lana, przynajmniej z punktu widzenia zmiennosci
materiatu dzwiekowego, aczkolwiek gdzieniegdzie widac
pewng tendencje do uporzgdkowania materiatu dzwieko-
wego (por. paralelizm miedzy figurowang linig pierwszych
skrzypiec a towarzyszacym pizzicato drugich w takcie trze-
cim itp.).
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1942. LUIGI DALLAPICCOLA przyktad 57 »

Liriche greche

poczatek czesci Largo

Dallapiccola zwrocit sie stosunkowo wczesnie do dodeka-
fonii. Pierwszym jednak dzietem w petniejszym tego stowa
znaczeniu dodekafonicznym sg jego Liryki greckie, kompo-
nowane w latach 1942—45. Ale i w tym utworze Dallapic-
cola pozostaje sobg, kompozytorem muzyki S$piewnie li-
rycznej i intensywnie ekspresyjnej (jeszcze jeden dowod
na to, ze przejecie dodekafonii nie oznacza wcale rezygnacji
z wihasnego stylu). W podanym tu przykladzie seria dode-
kafoniczna jest skonstruowana bardzo specyficznie, w du-
zym uzaleznieniu od intencji wokalnej Spiewnosci. W jej
sktad wchodzg przede wszystkim interwaty matotercjowe.
W partii gtosu seria dzieli sie na trzy nieréwne odcinki:
pierwszy stanowi grupa pieciodzwiekowa, ktérej kosécem
jest czterodzwiek zmniejszony, drugi — grupa cztero-
dzwieku zmniejszonego, za$ trzeci — tréjdzwieku zmniej-
szonego. Materiatlowo seria nie wykracza wiec poza ujecie
tonalne (progresja trzech akorddw zmniejszonych, utozo-
nych w porzgdku chromatycznym). W pozZniejszych przy-
ktadach muzyki Dallapiccoli natrafiamy na serie o maksy-
malnie zréznicowanym zbiorze interwatéw (serie wszeeh-
interwatowe!) — tu jednak mamy do czynienia z adaptacjag
pewnych tylko zasad dodekafonicznej techniki. Sam Dalla-
piccola przyznaje, ze w dodekafonii pociagga go najbardziej
mozliwo$¢ nowej melodyki. To, co sie dzieje w pierwszych
dwu taktach podanego przyktadu, jest jakby antytezg
strukturalng melodyki gtosu wokalnego. Dallapiccola ekspo-
nuje tu — dla kontrastu — linie w kwintach réwnolegtych
oraz wspoétbrzmienia kwintowe. Sama melodia gtosu jest
imitowana w oktawie w gtosie fletowym. Obu liniom to-
warzyszg oszczednie wypunktowane i interesujgco dobar-
wiane motywy matych non, trzeciego elementu struktural-
nego w przytoczonym tu przykiadzie.
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1943. ARNOLD SCHONBERG przyktad 58 »

Ode an Napoleon fur Sprecher, Klavier und Streichquartett
op. 4la

fragmenty kompozycji i seria utworu wraz z tréjdzwiekowymi kombina-
cjami akordowymi

Oda do Napoleona podtug Byrona nalezy do kompozycji
dodekafonicznych, w Kktoérych seria nie pojawia sie ani
w linii melodycznej tematu, ani w ekspozycji materiatowej
(jak czesto bywa u Weberna). W pierwszych kilkudziesie-
ciu taktach zaledwie sie domys$lamy istnienia jakiejS po-
rzadkujacej materiat melodyczny i harmoniczny serii. Nie
wiemy jeszcze, jaki jest jej ukiad; wiemy tylko, jakie in-
terwaly sa preferowane, uzywane czesciej i rozmysinie.
Sama seria jest wysoce specyficzna, a sposrod seryj Schon-
berga wyr6znia sie dwiema cechami: dzieli sie na grupy
szesciodzwiekowe i trzydzwiekowe (w relacjach podo-
bienstw i identycznosci); umozliwia formowanie trojdzwie-
kéw typu tonalnego (tréjdZzwieki durowe, molowe, ktore sg
zresztg odwroceniami durowych, a nawet trdjdzwieki
zwiekszone — por. przykiad wariantow akordowych serii,
podany w ramce). Charakterystyczna jest oczywiscie druga
z wymienionych cech: tonalny charakter wspotbrzmien.
Niektore symptomy traktowania materiatu dodekafonicz-
nego z punktu widzenia akordyki dur-moll przypominajg
Hauera (zob. pierwszy przyktad). Schonberg powraca tu do
Hauera z tym jednak, ze w okresie dwudziestoletnim sy-
tuacja sie zmienita: to, co byto nazywane atonalnym,
w r. 1943, a zwlaszcza w tworczosci Schonberga, staje sie
tonalne! Sposrod tworow czterodzwiekowych na uwage za-
stuguje akord dwutrybowy dur-moll, np. h-d-g-b w ukta-
dzie: mata tercja, kwarta, mata tercja (ten sam akord
mogtby by¢ utozony rdznie!). Powrotowi do Srodkéw to-
nalnych — mocno oczywiscie zmodyfikowanych — odP°:
wiada tez uproszczona faktura dzieta, jeszcze jeden dowod
wptywu materialu dZzwiekowego na ksztattowanie sie sto-
sunkow pomiedzy pozostatymi elementami.
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1943. ANTON WEBERN przyktad 59 »

II Kantate op. 31

poczatek V czesci

Z szescioczeSciowej Kantaty na sopran, bas, chér mieszany
i orkiestre wybieramy dwa fragmenty ostatnich dwu czesci.
Ten przykiad jest symptomatyczny z uwagi na uformowanie
gtoséw chdralnych. Sama seria jest silnie chromatyczna, jej
zakonczenie sktada sie z wycinka skali chromatycznej — rzecz
dotagd u Weberna mato spotykana, tu ttumaczgca sie zapewne
eksponowaniem czynnika wokalnego (solisci, chér). Wejscie
choru oparte jest na pierwszych szesciu dzwigkach serii, oczy-
wiscie czterech réznych serii. Wybor transpozycji zostat po-
dyktowany wzgledami harmonicznymi: Webern zdecydowat
sie — podobnie zresztg jak w | Kantacie — prowadzi¢ gtosy
réwnolegle — sopran i alt w septymach matych, tenor i bas
w septymach wielkich, co w sumie nie daje zresztg réwnole-
gtych czterodzwiekdw, gdyz kompozytor dokonuje dwukrotnie
przerzutu oktawowego. Caly materiat dzwiekowy opiera sie
na seriach rakiem. | tak np. solo sopranowe kontynuuje serie
sopranéw i dorzuca do niej zaczynajgca sie od ostatniego
dzwiegku serige baséw, skrzypce solo postepuja odwrotnie (tzn.
przejmuja dalszy ciag serii basow), lecz dolaczaja do niego
dalszy ciag serii tenoréw, pozostate instrumenty wyzyskuja
pozostaty lub nowy materiat serii rakiem. Funkcje poszczegdl-
nych instrumentéw sa tu jednoznaczne i zawarunkowane teks-
tem literackim (por. tekst sopranu solo i jego towarzyszenie!).
Mimo to specyficzne cechy Webernowskie sg réwnie tatwo
widoczne jak w innych utworach (por. choéby partie skrzypiec
solowych). To, co stanowi o odrebnosci tej muzyki, lezy nie-
watpliwie w osobliwej fakturze chdéralno-harmonicznej, w nie-
spotykanym dotad zejsciu sie dodekafonii z technikag tak nie-
dodekafoniczng, jaka jest uzywana przed Webernem i naduzy-
wana (oczywiscie w inny sposéb) technika réwnolegtego pro-
wadzenia gtosow.
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1943. ANTON WEBERN przyktad 60 »

II Kantate op. 31

poczatek VI czesci

W przyktadzie tym obserwujemy zastosowanie kanonu ryt-
micznego w czterech gtosach chdralnych, z ktérych kazdy
jest zdwojony przez inny instrument: sopran przez oboj,
alt przez drugie skrzypce, tenor przez altowke i wreszcie
bas przez klarnet basowy. W sopranie poczatek serii wy-
stepuje w postaci odwroconej, podobnie w tenorze; nato-
miast w obu pozostatych gtosach mamy dwie rézne serie
oryginalne (oczywiscie w transpozycjach). O uformowaniu
rysunku rytmicznego poszczegdlnych linii zadecydowat
tekst. Czterokrotne powtorzenie tego samego tekstu w po-
szczegOllnych gtosach doprowadzito, co prawda, do kanonu
rytmicznego, lecz z uwagi na rézne formy serii i rozne
uformowanie interwatowe tej samej postaci serii nie ma
tu rzeczywistego kanonu melodycznego. Zmiany metryczne
dokonane w jednym gtosie przeniesione sg do innych gio-
sow mechanicznie, stad ostateczny wielometryczny ksztatt
tej muzyki. Elementy inne, pozamaterialowe i pozaryt-
miczne, sg zredukowane do minimum. Niemniej np. dyna-
mika i jej cieniowania (wytgcznie w instrumentach towa-
rzyszacych gtosom chéralnym) biorg udziat w kanonicznym
przebiegu muzyki. W sumie mamy do czynienia z muzyka
nadzwyczaj ascetyczng: w calej tej czesci instrumenty nie
wychodzg poza nakre$lone powyzej towarzyszenie gtosom
wokalnym. Poniewaz jednak gtosy chéralne nie zmieniajg
sige, a towarzyszace im instrumenty do$¢ czesto — catosé
przejawia sie jako swoista transpozycja schonbergowskiej
melodii barw dZzwiekowych. (Nie trzeba podkresla¢, ze przez
zmiane towarzyszacego instrumentu zmienia si¢ sama bar-
wa wokalna! W ten sposo6b dochodzimy tu do problema-
tyki komponowania dzwiegku.)
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1943. OLIVIER MESSIAEN przyktad 61 »

Visions de PAmen pour deux pianos

fragment eieicl V: Amen des anges, des saints, du chant des olseaux

Dodekafonia jest specyficznym ,stanem” chromatyki
w procesie organizacji materiatlu muzycznego. Jej podsta-
wowg zasadg jest obecnos$¢ wszystkich 12 dzwiekéw i ich
rownowazno$¢. W ciggu kilkunastu lat rozwoju dodekafo-
nii niektérzy kompozytorzy stworzyli techniki bardzo bli-
skie tej zasadzie dodekafonicznej, a jednoczes$nie bardzo
odlegte od jej innej zasady, od statosci porzadku seryjnego.
W zacytowanym tu przyktadzie Messiaena (pierwszym
z czterech! — cho¢ Messiaen nie jest dodekafonistg) widzi-
my Ow specyficzny ,stan” chromatyki bardzo wyraznie.
Mozna powiedzie¢, ze materia muzyczna wykazuje tu wy-
razne dazenie do dodekafonicznej totalnosci chromatycznej;
wystarczy, ze wskazemy na wycinki, ktédre zawierajg petny
sktad chromatyczny (szczegllnie interesujgcy jest oczy-
wiscie wycinek pierwszy o charakterystycznych dla dode-
kafonii zgieciach interwatowych, drugi jest zwyklym wy-
cinkiem opadajgcej skali chromatycznej; razem wziete —
dajg dziesieé roznych dzwiekdw). Najbardziej charaktery-
styczny jest jednak pasaz prawej reki pierwszego forte-
pianu w takcie 3., obejmujacy — bez powtdrzen — mate-
riat petnych jedenastu dZzwiekéw. Takie przykiady mozna
znalez¢é niemal w kazdym dziele nietonalnym, ale nam
chodzi tu o przyktad zejscia sie techniki antydodekafonicz-
nej (ktora jest stosowana przez Messiaena technika mo-
dalna) z technikag totalnej chromatyki, ktéra bardziej niz
dodekafonia stata sie na pewnym etapie rozwoju muzyki
niemal konieczno$cig techniczng. Nastepne przyktady Mes-
siaena beda jeszcze blizsze samej dodekafonii, a przynaj-
mniej jej zasadniczym kanonom.
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1944. CONSTANTIN REGAMEY przyktad 62 »

Kwintet na klarnet, fagot, skrzypce, wiolonczele i fortepian

pierwsze takty czeéci Intermezzo romantico

Kwintet Regameya — jedno z pierwszych dziet tego kom-
pozytora — nie jest w catosci dodekafoniczny. Zacytowany
tu fragment jest jednak dos$¢ scisle dwunastodzwiekowy.
Seria pojawia sie w gtosie skrzypcowym w postaci orygi-
nalnej i w transponowanym raku. Budowa serii jest specy-
ficzna i jakby tonalna, gdyz ukiada si¢ w pierwszej poto-
wie w dwa akordy molowe: a-moll i b-moll. Samo upo-
rzagdkowanie tych szeSciu dzwiekéw jest réwniez wysoce
specyficzne, gdyz jesli pierwsze cztery dzwieki uktadajag
sie w akord dwutrybowy dur-moll (zbudowany na dzwigku
a, a zatem a-c-cis-e), to dzwieki nastepne, uzupetnione jed-
nym dzwiekiem poprzednim i jednym nastepnym, uktadajg
sie w identyczny dwutrybowy akord (na dzwieku b, a za-
tem b, cis =des, d-f). (Warto tu zwréci¢ uwage na analogie
tak uformowanego materiatu serii z materiatem dzwieko-
wym Ody do Napoleona Schdnberga — por. przykiad 58 —
przy czym nalezy pamieta¢, ze oba utwory powstaly nie-
mal w tym samym czasie!) Druga potowa serii nie wyka-
zuje juz podobnych witasciwosci — jest to zresztg niemoz-
liwe, gdyz pozostaly materiat serii nie pozwala na po-
dobne formowanie jej wycinkéw. W pierwszych taktach
przyktadu seria zaprezentowana jest w postaci ostinata
w ruchu ¢wierénutowym w ten sposéb, ze dzwieki serii
przechodzg kolejno z gtosu do gtosu (klarnet, wiolonczela
i fortepian). W 7. takcie przykiadu konstrukcja trzygtoso-
wego towarzyszenia pozostaje ta sama, zmienia sie tylko
seria i jej forma (rak!); podobnie w nastepnym takcie.
Gtos klarnetu przejmuje dalej fagot, natomiast klarnet po-
daje pierwsze trzy dZzwieki serii rakiem itd. W sumie zasto-
sowana tu dodekafonia jest Scista — mimo zbieznosci
z elementami jezyka tonalnego. W nastepnych kompozy-
cjach Regamey idzie niewatpliwie w kierunku mniej ,to-
nalnym?”.
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1944. OLIVIER MESSIAEN przyktad 63 »

Vingt Regards sur [I’Enfant-Jesus

pierwsze takty 3.utworu

Zacytowany tu utwOr rowniez nie ma wiele wspolnego
z dodekafonig. Pod niektdrymi wzgledami nie ma nawet
nic wsp6lnego z dodekafonig. Mimo to wart jest przytocze-
nia, gdyz Messiaen — podobnie jak Bartok — jest jednym
z tych, ktérzy w nowej muzyce najstaranniej poszukujg
nowych praw formowania materiatlu dzwiekowego, a zaj-
mujac takg postawe, niepodobna pomingé dodekafonii,
chocby sie nawet miatlo — a tak wilasnie jest z Messiae-
nem — witasng technike. W tym utworze Messiaen nie wy-
kracza poza stworzony przez siebie i dokladnie skodyfiko-
wany modalizm, ale tez dziatajg tu prawa pokrywajgce sie
z niektérymi prawami dodekafonicznego ksztattowania ma-
teriatu. Przede wszystkim chodzi nam o samg idege zmien-
nosci materiatu (pamietajmy, ze jedng z pierwszych wia-
Sciwosci muzyki Schénberga w okresie kodyfikowania
praw dodekafonii byta sama zmienno$¢ materiatlu — nie-
zalezna jeszcze od poézniejszych statych relacji pomiedzy
dzwiekami). Messiaen ukiada tu materiat dzwiekowy
w ten sposob, ze pewne konstelacje dzwiekowe sg state,
niezmienne, inne za$ zmieniajg sie periodycznie, co dwa
takty. Dwutakty, ktérych w tym utworze jest kilkanascie,
przechodzg jakby metamorfoze: sg coraz to inne, lecz pod
pewnymi wzgledami pozostajg wcigz niemal te same. Jed-
nakze relacje pomiedzy nimi nie sg Sciste, gdyz cze$¢ ma-
terialu pozostaje nie zmieniona. W sumie mamy tu do
czynienia z wysoce logiczng koncepcjg organizacji mato-
riatlu dzwiekowego, a w niektdrych zakresach niemal
zbiezng z dodekafonia. Przyktad ten i kilka do niego zbli-
zonych wskazuje jasno na mozliwo$¢ zastosowania przez
kompozytora dodekafonii (do czego zresztg Messiaen po
pieciu latach istotnie doszed}).
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1945. FRANK MARTIN przyktad 64 »

Petite Symphonie concertante

poczatek Adagia

Frank Martin nalezy do tych kompozytorow, ktorzy prze-
jeli dodekafonie posrednio i do$¢ pdzno, majgc za sobg po-
kazny dorobek kompozytorski i zaawansowany styl wia-
sny, w ktoérym twdrca zazwyczaj niewiele moze zmienic
i niewiele zmienia. Pewne zasady dodekafonii Martin prze-
jat juz w latach trzydziestych; w ciggu ostatnich trzydzie-
stu lat nie poszedt dalej w kierunku adaptacji petniejszego
zbioru kanonow dodekafonicznych. W zacytowanym tu
przyktadzie stosunek kompozytora do dodekafonii ujawnit
sie dos¢ wyraznie. Seria dodekafonjczna uzywana jest jako
materiat melodyczny obowiazujacy tylko w jednym gtosie,
w jednej warstwie catego materiatu muzycznego. W poda-
nym fragmencie seria powtdrzona zostata trzykrotnie,
w schematycznej transpozycji tercji wielkiej, zawsze w po-
staci oryginalnej, a wiec w sumie jako linia ostinatowa,
bardzo tatwo stuchowo uktadajgca sie, zamknieta w ra-
mach okresowego czterotaktu. W serii dominuje interwat
matej sekundy i on tez nadaje tej linii indywidualny cha-
rakter. Pojawiajacy sie na jej podiozu temat jest juz bar-
dziej diatoniczny, a w kazdym razie niewiele ma z dodeka-
fonig wspolnego, podobnie zresztg jak i tercjowy motyw
wiolonczel. Dodekafonie uwaza wiec Martin raczej za czyn-
nik wzbogacajacy materiat melodyczny niz za podstawe
organizacji materiatu dZzwiekowego, co zresztg sam wyi az-
nie przyznaje, dodajgc, ze z Schénbergiem #gczy go bardzo
mato.

134






1947. KARL AMADEUS HARTMANN przyktad 65 >

IV Symphonie fur Streichorchester

poczatek Il czesci

Hartmann nie byl dodekafonistg, mimo iz przez jaki$ czas
studiowat u najscislejszego dodekafonisty — Antona We-
berna. Byt to jednak muzyk nadzwyczaj dbaty o logike
stosowanego jezyka muzycznego i ta wtasnie dbatos¢ wio-
dta go niekiedy do — najog0lniej zresztg pojetej — dode-
kafonii. Tak jest w podanym tu przykiladzie. Wiolonczele
i kontrabasy prowadza watek melodyczny oparty na ma-
teriale dwunastodzwiekowym (w oktawach). Mozna tu mé-
wi¢ o dwunastodZwiekowos$ci tym bardziej, ze sama linia
miesci sie w wielkiej septymie (od e do es), a wiec wypet-
nia sobg doktadnie peing skale chromatyczng. Uktad dwu-
nastu dzwiekéw ma wiele cech serii Scistej, jak np. podziat
na trzy grupy po cztery dzwieki. W tym podziale panuje na-
wet $cisty porzadek i wyrazna hierarchia interwatowa (prze-
waga interwatu potonowego nad pozostatymi). Co wiecej,
seria tu zastosowana jest zbudowana wyjgtkowo syme-
trycznie: pierwsza potowa serii powtarza sie dostownie
w postaci raka w odwroceniu! Jest to rGwnoznaczne ze sto-
sunkiem zachodzacym pomiedzy pierwszg grupg cztero-
dZzwiekowa a trzecig grupg. Srodkowa grupa czterodzwie-
kowa ma budowe symetrycznego akordu, co zresztg wigze
sie z wyzej opisang witasciwoscig catej serii. Mimo to
Hartmann nie wyzyskuje ani materiatu dodekafonicznego,
ani tez jego wiasciwosci strukturalnych. Po serii pojawia
sie materiat nieco tylko podobny do serii, strukturalnie od-
mienny. Na tle tego dalszego ciggu serii przychodzi temat
0 jeszcze innym charakterze.
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1947. ARNOLD SCHONBERG przyktad 66 »

Trio fur Violine, Viola und Cello op. 45

ostatnie takty

W utworze tym ujawnia sie wielostronnos$¢ techniki dode-
kafonicznej. Co prawda, Schénberg powraca tutaj do
przeddodekafonicznej techniki seryjnej i postuguje sie se-
rig ztozong z osiemnastu dzwiekdéw, lecz pamietajmy, ze
Trio powstato juz po dwudziestu kilku latach eksploatacji
przez kompozytora réznych mozliwosci dodekafonii, a to
sie niewatpliwie liczy. W tej kompozycji kameralnej Schon-
berg maksymalnie wykorzystat mozliwosci $rodkéw in-
strumentalnych. Kazdy gtos ma tu samodzielng linie, cha-
rakteryzujgcg sie nie tylko odrebnymi $rodkami instru-
mentalnymi, ale nawet pisownig i ptaszczyzng harmonicz-
ng (por. np. ostatnie motywy skrzypiec i altdwki; skrzypce:
d-b-a-a-cis-dis, altowka: ges-fes!). Trio powstato w krot-
kim, kilkutygodniowym okresie i ma charakter improwiza-
cji instrumentalnej. Zatozeniem Schdnberga bylo przedsta-
wienie w Triu swej choroby #acznie z leczeniem i powrotu
do zdrowia. W rezultacie jest to utwdr o zrdéznicowanej
i bogatej ekspresji, krancowo przeciwstawny dwu ostat-
nim — neoklasyczno-neoromantycznym — kwartetom
smyczkowym. Mimo to w dziele roi sie od kombinacji wa-
riacyjnych, zmienianych tematéw, powtoérzen kazdorazowo
inaczej realizowanych, kontrastow dynamicznych, kolory-
stycznych i tematycznych.
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1947. ANDRZEJ PANUFNIK przyktad 67 »

Krag kwintowy — 12 utwordéw fortepianowych w formie wa-
riacji

pierwsze takty Interludium c-moll

Andrzej Panufnik, podobnie jak wielu z cytowanych tu
kompozytoréw, nie nalezy do dodekafonistdw. Dodekafo-
niczny nie jest ani przytoczony tu utwoér, ani jakiekolwiek
inne jego dzieto z tego okresu. Mimo to warto przytoczyé
przyktad z jego muzyki, gdyz dowodzi on wyjatkowej
zbieznosci tendencji tego kompozytora z problematyka do-
dekafoniczng. Interludium — jak zresztg wszystkie utwory
Kregu kwintowego — zostalo podane w tonacji (c-moll),
oczywiscie tonacji raczej iluzorycznej, gdyz znaki przyklu-
czowe sg respektowane jedynie w znikomej mierze. Pierw-
sze dwanascie dzwiekdw Interludium — to petna seria dwu-
oastodZzwiekowa. Specyficzna budowa tej serii kojarzy sie
bardziej z muzyka tonalna niz dodekafoniczng. Na ,serie
sktadajg sie bowiem trzy czterodzwieki matotercjowe. Do
tak uformowanego materiatu dwunastotonowego dotgczajg
sie dzwieki w kolejnosci chromatycznej, lecz zaprezento-
wane jako przewroty wielkoseptymowe. Ten niewatpliwy
schemat powtarza sie wielokrotnie (tylko nuta poprzedza-
jaca serie jest wolna od schematu). W sumie mamy tu do
czynienia z dyscypling bardzo bliskg zar6wno materiatowo
pojetej dodekafonii, jak i wtasciwej dodekafonii scistosci
strukturalnej.
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1948. HERMANN HEISS przyktad 68 »

Chaconne

pierwsze takty

Heiss byt uczniem i wspdtpracownikiem Hauera (Zwdélfton-
technik Hauera powstata przy wspo6tudziale Heissa i jemu
tez byta dedykowana). Heiss reprezentuje jednak kierunek
bardziej rozwiniety od kierunku Hauera. Jego utwory sa
dodekafoniczne, lecz niekiedy zupetnie wolne od jakiejkol-
wiek dyscypliny. | tak np. w zacytowanej tu kompozycji
Heiss traktuje materiat dodekafoniczny dowolnie, powta-
rzajagc jego niektére wycinki — bez transpozycji! — lub tez
zmieniajagc jego budowe. W samej technice organizacji ma-
teriatlu dzwiekowego nie unika ani powtdrzen dZzwiekdw,
ani tez tendencji do czesciowego tylko wyzyskania mate-
riatu dwunastu dzwiekéw. Mozna by te muzyke okresli¢
jako swobodnie organizowang, gdyby nie fakt, ze tu i ow-
dzie dzwieki uktadajg sie Scisle, odpowiadajg sobie i eks-
ponujg pewne gtéwne motywy. Sama faktura dziela jest
zblizona w swej ,nieporadnosci” do muzyki Hauera. Mu-
zyka Heissa waha sie pomiedzy kontrapunktyka a harmo-
nikg, pomiedzy dawnymi formami a nowymi metodami
formowania materiatu, pomiedzy jednogtosowoscig (zwie-
lokrotniang) a wielogtosowos$cig. Punktem wyjscia w ksztat-
towaniu muzyki jest u Heissa zasada atematycznosci; pole-
ga ona na oderwaniu muzyki od okresowosci, od powtérzen
dostownych, od relacji pomiedzy materiatem tematycznym
i wreszcie od hierarchii waznosci, jaka w muzyce tematycz-
nej zawsze istnieje. Idea atematycznosci jest bardzo bliska
dodekafonii, lecz dotyczy raczej jej negatywnej strony.
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1948. FRANK MARTIN przyktad 69 »

8 préludes pour le piano

poczatkowy fragment 6. preludium

Martin prezentuje tu kanon dwugtosowy oparty na linii
szeroko rozbudowanej, $piewnej i delikatnie cieniowanej.
Brak oznaczenia dynamicznego w tym utworze tlumaczy
sie jednoznacznos$cig charakteru muzyki (miejsce dynamiki
zajmujg okreslenia artykulacyjne i ekspresyjne — o0go6lne
piano jest tu fatwo domys$lne). Linia kanonu opiera sie na
materiale zawsze do$¢ sporej ilosci réznych dzwiekdw,
utozonych w Kkilkuwarstwowe uktady chromatyczne (zob.
pierwsze takty kompozycji: motyw chromatyczny a-gis,
taki sam motyw cis-his oraz motywy o bogatej chromatyce.
ais-g-a-gis i e-dis-eis-fis). O rzeczywistej dodekafonii nie
ma tu mowy, niemniej przyktad ten jest wart poznania,
gdyz ilustruje ingerencje dosSwiadczern dodekafonicznych
(dokonywanych przez Martina duzo wcze$niej) w ksztatto-
wanie materiatu tematycznego. Martin czerpie z sugestii do-
dekafonistow wiedenskich tylko niektére wiasciwosci tech-
niczne i stad muzyka jego jest w sumie daleka od dyscy-
pliny klasykéw. W cytowanym preludium do cech najbar-
dziej uderzajacych naleza: wiasciwa Webernowi duza roz-
pietos¢ linii oraz schénbergowska plastycznos$¢ rytmiki.
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1948. PIERRE BOULEZ przyktad 10 »

Le solell des eaux
2 poemes de Ren¢ Char

na sopran, tenor, bas, chor i orkiestre (fragment)

Dodekafonia, technika kontrapunktu Kkrdtkich motywéw
instrumentalnych, maksymalne nawarstwienie barw dzwie-
kowych, maksymalne zrdéznicowanie efektéw wokalnych
i sposobéw wydobycia dzwieku, duze rozbicie interwatowe
meliki — wszystko to tworzy nowy styl muzyczny, ktory
Boulez pézniej uscislat, precyzowat, poddawat ré6znym dy-
scyplinom i rozluznieniom. Technika dZwiekowa nie jest
jeszcze w Le soleil serialna, zbyt wiele tu wspdlnych mia-
nownikéw — cho¢by w zakresie dynamiki i (mniej juz) ryt-
miki. Linia wokalna wywodzi sie z schonbergowskiej zasa-
dy cieniowania ekspresyjnego w zakresie od mowy do
$piewu, dzieki czemu trudny tekst Chara uzyskuje idealny
odpowiednik wokalno-akcentuacyjny (zauwazmy, ze ryt-
mika gtosu wokalnego zupeinie zalezy od rytmiki samego
tekstu). Materiat towarzyszenia instrumentalnego jest
maksymalnie wielowarstwowy, co przez fluktuacje ryt-
miczng toku daje jeszcze wiekszg przemiane muzycznej
materii. Niewatpliwie jesteSmy tu u poczatkow techniki
materiatowej dezintegracji — stad juz tylko o krok od
punktualistycznego rozbicia materii pierwotnie linearnej,
jaka jest seria. Seria nie jest tu widoczna, nie narzuca sie
ani swojg odrebnoscig interwatowsa, ani tez konstrukcja
wewnetrzng — stanowi jedynie punkt wyjscia dla techniki
znacznie bardziej ztozonej, ze wskazemy chocby tylko na
przeskoki interwatowe, ktore zacierajg jej cechy. Dodeka-
fonia jest tu jedng z gtownych, ale nie pierwszoplanowg
podstawg organizacji materiatu dzwiekowego; dlatego tez
owa muzyka wydaje sie tak naturalna w swej odrebnoSci
i tak sama przez sie zrozumiata w swej dos¢ specyficznej
fakturze.
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1948. PIERRE BOULEZ przyktad 71 »

Deuxieme Sonate

poczatek Il czesci

Seria podstawowa utworu: d-a-dis-gis-c.is-j-g-h-b-c-jis-e,
podana jest tu w postaci oryginalnej i bez transpozycji, lecz
jednoczes$nie nie w kolejnosci zwyktej. Pierwsze cztery
'‘dzwieki majg posta¢ wyraznego motywu, ktérego witasci-
wosci kompozytor przedtem (w poprzednich czeSciach)
i pozniej wyzyskuje maksymalnie. Nastepny motyw piecio-
dzwiekowy nie pochodzi w prostej linii z serii, lecz opiera
sie na ostatnich pieciu dzwiekach serii w przestawionej
kolejnosci. Rzecz jasna, w takiej sytuacji materiat interwa-
towy ulegt zmianie: w miejsce interwatéw serii pojawiajg
sie interwaty inne, nowe. (Dlatego tez dla celéw analitycz-
nych wazne sg niekiedy ukryte wilasciwosci serii, jak np.
materiat interwatowy wynikajagcy z opuszczen dzwiekéw
czy tez — jak w tym wypadku — z przestawien dZwie-
kéw.) Cala kompozycja pisana jest ametrycznie — o0 jej
rytmice decydujag wytgcznie wartosci czasowe poszczegol-
nych dzwiekow; i tak np. 1. takt jest na | 2. na Jjitd.
Boulez zréznicowat tu wysoce materie muzyczng, ujmujac
inaczej kazdy takt nie tylko z punktu widzenia metroryt-
miki, lecz takze dynamiki, sposobu ksztaltowania moty-
wow, przechodzenia od motywiki do akordyki, a dalej tez
z punktu widzenia artykulacji i rodzaju ekspresji. W ca-
fosci szto tu kompozytorowi o maksymalne r6znicowanie
wcigz tego samego lub podobnego materiatu dZzwiekowego
(seria!). Pewne wycinki serii stuzg mu nawet do tworzenia
impresjonistycznej akordyki (por. takt 4. od konfca poda-
nego przyktadu). Dodekafonia nie jest tu — jak w innych
przykiadach — przewodniczkg muzyki, lecz raczej inspira-
torkg pomystéw fakturalnych, bez ktérych ta muzyka by-
taby martwa.
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1949. LUIGI DALLAPICCOLA przyktad 72 »

Il Prigioniero

poczatek 2. sceny

Dallapiccola komponuje swg jednoaktowg opere z prolo-
giem w catosci w technice dodekafonicznej. Wiezien opiera
sie na trzech réznych seriach (seria prosby, nadziei i wol-
nosci). Serie sg wyzyskiwane nie tylko tematycznie, lecz
przeksztatcane nawet w uformowania diatoniczne, przypo-
minajagce skale i zresztg niekiedy skalowo traktowane.
W niniejszym przykiadzie materiat dZzwiekowy uktada sie
w konstrukcje dodekafoniczne w sposéb nieco schematycz-
ny. | tak np. motyw wiolonczelowy powstaje przy pota-
czeniu dwu wycinkéw skali chromatycznej (od jis i g, ktére
nalezg jeszcze do 1. sceny opery, do des i d, ktore stuzy tu
za dzwiek centralizujgcy catos¢, oraz od / do tegoz d
w kierunku przeciwnym, w dot). Schemat ten widoczny
jest moze jeszcze lepiej w glosie klarnetu basowego czy
w glosie wokalnym. Dallapiccola nadaje mu swoistg, nie-
zmiernie wyrazng plastyke przez rytmizacje i zamiane ko-
lejnosci sktadnikow wycinka dwudZzwiekowego (w gtosie
wiolonczelowym h przed b). Chromatyka odgrywa tu za-
sadniczg role w wigzaniu materiatu dZzwiekowego. Upla-
styczniona przez rytmike, dynamike i artykulacje, bywa
nawet podniesiona do rangi motywu, jak np. ,fratello”
ztozone z gis-a-b. Materiat dodekafoniczny i zblizony tu do
niego materiat chromatyczny potraktowany jest wytgcznie
lub niemal wytgcznie melodycznie.
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1949. ARNOLD SCHONBERG przyktad 73 »

Phantasie fur Violine mit Klavierbegleitung op. 49

pierwsze takty

Fantazja na skrzypce z towarzyszeniem fortepianu (nie: na
skrzypce i fortepian!) jest jednym z ostatnich dziet Schon-
berga i zamyka w tej serii przyktadow rozdzial muzyki
klasykdw dodekafonii. Jest jednocze$nie jednym z najbar-
dziej stylistycznie niezaleznych dziet Schénberga, tak za-
sadniczo bowiem r6zni sie od kompozycji dodekafonicznych
zblizonych do stylu ekspresjonistycznego, neoklasycznego
czy neoromantycznego lub zgota reprezentujgcych te style.
W Fantazji Schénberg stosuje niezwykle bogatg skale $rod-
kéw rytmicznych, artykulacyjnych, dynamicznych, faktu-
ralnych i nie waha sie wyzyskac¢ obu instrumentéw na spo-
s6b wirtuozowski (zob. zwilaszcza partie skrzypiec: duze
skoki, czesto przechodzace przez struny, trudna rytmika,
skok na bardzo wysoko potozong decyme ze struny G itp.).
Z uwagi na specyficzny tytut kompozycji warto wiedziec,
ze Schonberg wpierw napisat samg partie skrzypcowg
Fantazji (10 minut muzyki, bez podzialu na czesci), a do-
piero pozniej dokomponowat do niej partie towarzyszenia.
Whbrew pozorom partia skrzypcowa nie opiera sie na ma-
teriale serii, aczkolwiek sam materiat dwunastodzwiekowy
mogtby uchodzi¢ za serie. Seria oryginalna Fantazji brzmi:
b-a-cis-h-f-g-e-c-as-es-fis-d. Po pierwszych szeSciu dzwie-
kach serii pojawia sie zatem nie jej dalszy ciag, lecz jej
odwrocenie. Jest to mozliwe dlatego, ze material potowy
serii determinuje uktad pozostatej potowy o identycznej
strukturze sumarycznej (szczegéty serii zawsze mogg byc¢
rézne!). Poza samym materiatem dZzwiekowym na uwage
zastuguje przede wszystkim rytmika, niezwykle bogata,
wieloksztattna, zréznicowana mimo akompaniamentowego
charakteru. Uderzajgcy jest tez kontrast dynamiczny obu
odcinkdéw podanego przyktadu. W sumie mamy tu do czy-
nienia z muzyka nadzwyczaj cieniowang, aczkolwiek
w warstwie rytmicznej widoczna jest prosta kontrapunk-
tyczna idea pracy motywicznej.
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1949. OLIVIER MESSIAEN przyktad 74 »

Mode de valeurs et d’intensités

materiat muzyczny i poczatek utworu

Podczas pobytu w Darmstadzie, gdzie Messiaen prowadzit je-
den z kurséw kompozytorskich, powstaje utwor, ktory — jak-
kolwiek kompozytor nie oddalit sie zbytnio od swego stylu —
stat sie pierwowzorem muzyki serialnej, tzn. muzyki nie obej-
mujacej juz ideg zroznicowan wylacznie materiatu dzwieko-
wego, lecz réwniez inne elementy. Utwory tego kierunku zna-
my juz z poprzednich przyktadéw Weberna, tu jednak mamy
po raz pierwszy do czynienia z tak bogatym materiatem zréz-
nicowan. W samym tytule, bedacym jakby pierwowzorem
pézniejszych tytutdw par excellence technicznych, Messiaen
podaje tylko dwa elementy réznicowane — rytmike (wartosci)
i intensywno$¢é (dynamike). W niniejszym przyktadzie uwidocz-
niony zostat petny zakres materiatu, sposobu uderzen, dyna-
miki, rytméw i wreszcie wysokosci dzwiekowych. Wzorem
serii dwunastodzwiekowych kompozytor podaje z kazdego za-
kresu po dwanascie roznych wyznacznikow; tylko dynamika
opiera sie na siedmiu wyznacznikach (skale dynamiczng roz-
szerzyt Boulez w Strukturach). Sam uktad elementéow jest zto-
zony, a to gtéwnie przez ,,modalne” potraktowanie catego ma-
teriatu oraz integralizacje elementéw, polegajaca na tym, ze
kazdej okre$lonej wysokosci dzwiekowej odpowiadajg sprze-
zone z nig inne elementy, np. dzwiek es< jest zawsze w tym
samym rejestrze czterokre$lnej oktawy, zawsze tgczony legato,
ma warto$¢ s. i dynamike ppp. Caly materiat muzyczny Mes-
siaen rozbija na trzy warstwy, wyraznie rozgraniczone przez
zapis materiatu na trzech systemach liniowych. Najwyzsza
warstwa jest oparta na materiale rytmicznym od ¢ do s*
srodkowa od jg do ]9. a najnizsza od - do =W catosci mamy
tu do czynienia z muzykg wielodymensjonalng (wielowymia-
rowa), lecz poszczegélne elementy muzyczne sg wzajemnie uza-
leznione, co z jednej strony przyczynia sie do zdyscyplinowa-
nia materialu muzycznego, z drugiej jednak powoduje dos¢
znaczng mechaniczno$¢ przebiegu muzycznego.
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1949. HANS WERNER HENZE przyktad 75 »

Variationen fur Klavier op. 13

poczatkowe takty wszystkich dziewieciu wariacji

Henze stosuje tu prostg technike dwunastodZwiekowg, naj-
czesciej harmoniczng. Z serii fis-cis-d-gis-h-dis-e-f-c-a-b-g
kompozytor wybiera pewne wycinki do melodii, inne do
harmonii. | tak np. w 1 wariacji pierwsze trzy dzwieki
serii sg wytgcznie melodyczne, trojdzwiek f-c-a stuzy jako
materiat harmoniczny (3. takt!) itd. W wariacji 2. kompo-
zytor przydziela pierwszg potowe serii do towarzyszenia
dwudzwiekom serii w raku. Wariacja 3. — to jakby skrzy-
zowanie techniki melodycznej z wielodzwiekowga. Wariacja
4. opiera sie na nowych kombinacjach dwudZwiekowych:
dwudzwiegki nie sg tu uktadane na podstawie kolejnosci
seryjnej, lecz w przestawieniu 1+2, 4+5 3+6; tym dwu-
dZzwiekom, formowanym zresztg polimetrycznie, przeciw-
stawiona jest linia ztozona z dzwiek6w drugiej potowy se-
rii. Wariacja 5. opiera si¢ na serii oryginalnej i odwrdceniu
(od tego samego dzwieku fis). W wariacji 6. serie pojawiajg
sie w raku (odwroconym i normalnym). Ostatnie trzy wa-
riacje majg podobng technike. Henze eksponuje tu czesto
konsonansowe brzmienie trojdzwieku, co jest o tyle mozli-
we, ze w serii mamy zardwno tréjdzwiek durowy, jak
i molowy. Wariacje fortepianowe Henzego s jeszcze jed-
nym dowodem, iz dodekafonia nie stoi na przeszkodzie zad-
nemu stylowi i zadnej estetyce dzwiekowe;j.
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1950. WOLFGANG FORTNER przyktad Ib »

Phantasie uUber die Tonfolge b-a-c-h fur zwei Klaviere, neun
Solo-Instrumente und Orchester

fragment ii czesci

Fantazja Fortnera — to przyktad adaptacji srodkéw dode-
kafonicznej organizacji materiatu dZzwiekowego dla celow
zupetnie odlegtych od dodekafonii. W okresie pisania Fan-
tazji Fortner byt jeszcze w duzej mierze neoklasykiem,
a jednoczesnie juz stosowat dodekafonie; rezultat: koncesja
z charakterystycznych cech obu tych — mimo wszystko
mato ze sobg zgodnych — typow technicznych. Np.: z jed-
nej strony obdj eksponuje serie w postaci ekspresjonistycz-
nej (duze interwaly, nerwowa rytmizacja, wspdigranie
z motywem redakcji dynamicznej i artykulacyjnej), z dru-
giej strony fortepian prowadzi gre w typie neoklasycznym
(motoryczny ruch oOsemek, polimetria — bardzo zresztg
ograniczona, ukiad fakturalny obu rgk), przy czym i tu
melodyka ksztattuje sie wedtug materiatu serii. W sumie
mamy do czynienia z technikg swobodng, wskazujaca, iz
kompozytor nie zamierza wyciagng¢ wszystkich konse-
kwencji z przejecia dodekafonii, ze w bardzo wielu zakre-
sach pozostaje przy zupeinie niedodekafonicznym rodzaju
muzyki. Oczywiscie ten przyktad nalezy do typu negatyw-
nych: dodekafonia nie ma tu wiekszego sensu, skoro nie
powoduje nowych sytuacji dzwiekowych, a ponadto — sko-
ro niewielkie retusze mogtyby zredukowa¢ te muzyke do
rzedu twdrczosci schematycznie neoklasycznej. Powtérze-
nie motywu w skrzypcach solo, odpowiedz (kwartowa!)
fletu, sposob towarzyszenia pizzicato smyczkéw, kwartowe
przesuniecie tekstu fortepianu pierwszego do drugiego —
wszystko to wskazuje, ze kompozytor ani myslat odstepo-
waé¢ od wyprébowanych chwytow techniczno-formalnych,
na ktére dodekafonia nie ma najlzejszego wptywu.
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1950. WOLFGANG FORTNER przyktad 77 »

Sieben Elegien fir Klavier

poczatkowy fragment 4. elegii

Zastosowanie techniki dodekafonicznej jest tu zblizone do
zacytowanego w przyktadzie 75 (Henze: Wariacje na forte-
pian). Fortner uktada materiat dodekafoniczny jakby we-
dtug zasad rozszerzonej tonalnosci, stad akordyka ,nono-
wa”, stad réwnolegtosci tercjowe, stad wreszcie nawet po-
wtorzenia taktow (materiatowe oczywiscie, nie dostowne).
W ten spos6b pojmowana technika dodekafoniczna neguje
wszelkie tak wazne kiedy$ i potrzebne zakazy. Fortner nie
waha sie nawet uzy¢ prostych tréjdzwiekéw durowych czy
przesunie¢ harmonicznych (bo do tego sie sprowadza tak
stosowana dodekafonia) o sekunde. Mimo to nie wolno
przeoczy¢ faktu, iz materia muzyczna miejscami jest wy-
soce dysonansowa, a niekiedy — wychodzac poza homo-
fonie — uktada sie wedtug zasad swobodnej linearnosci.
W sumie dodekafonia spetnia tu role czynnika ozywiajg-
cego jezyk muzyczny, ktéry sam w sobie bytby i bez niej
do pomysSlenia. Przy catej tonalnej proweniencji jezyka
muzycznego Fortnerowi udaje sie uzyska¢ wiasciwosé
w dodekafonii niezmiernie wazng: réwnouprawnienie
wszystkich dzwiekdow.
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1950. BORIS BLACHER przyktad 78 »

Ornamente fir Klavier

fragmenty 1. i S. utworu

Blacher napisat kilka dziet dodekafonicznych, m.i. balet
Lysistrata; tu jednak cytujemy kompozycje bynajmniej nie
dwunastotonowg, lecz dwa fragmenty z cyklu siedmiu
utwordw, ktére kompozytor okreslit jako studia metrow
zmiennych. Zajmuje sie w nich Blacher problemem me-
trum i formy, a zatem problemem pozamaterialowym —
przynajmniej tak sie zewnetrznie wydaje. W istocie rzeczy
w utworach tych rozstrzygajg sie rozne problemy i to
wiasnie jest powodem waznosci tych utworéw. Dodekafonia
obejmuje gtownie materiatowg warstwe kompozycji i je-
dynie pewne jej rozwiniete ujecia wychodzg poza te war-
stwe; najpetniej ten kierunek reprezentuje Webern. Bla-
cher wychodzi z zatozenia, iz te hierarchie mozna odwré-
ci¢, i stawia na pierwszym miejscu zagadnienia, ktorych
dodekafonia nie obejmowata, a ktére w nowej muzyce sg
wazne. Ustawiczne zmiany taktu, dokonywane podiug
planu tzw. metréw zmiennych, dajg — zdaniem kompozy-
tora — wielkg szanse intensyfikacji procesu muzycznego.
W zacytowanych tu dwu przyktadach Blacher postuguje
sie jednostkg statg (warto$¢ oOsemkowa), ktorg uktada
w proste szeregi arytmetyczne, jak np. 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9
i z powrotem lub 2, 3, 5, 8, 13 i z powrotem (ten drugi sze-
reg powstaje przez dodanie poprzedniej do nastepnej licz-
by). Plan metryczny jest staty i stanowi jakby odpowiednik
serii. Natomiast materiat dzwiekowy moze by¢ w tych ra-
mach dowolny (Blacher postuguje sie tu przewaznie chro-
matyka). Zmiana metrum daje niespotykane dotad rezul-
taty formalne i przyczynia sie¢ do zdyscyplinowania prze-
biegu. Metra zmienne stanowig ciekawg analogie do
zmienno$ci materiatu dzwiekowego w dodekafonii.

162



Vivace J m108-112

Allegro J-92

Copyright 1950 by Bote und Bock

163



1950. OLIVIER MESSIAEN przyktad 79 »

lle de Feu Il pour piano

fragment

W tej kompozycji Messiaen postuguje sie juz technikag zde-
cydowanie dodekafoniczng, jesli idzie o materiat dzwigko-
wy, a jednocze$nie pod wzgledem serialnym nie tak kom-
pletna jak w poprzednim przyktadzie. Podstawa procesu
strukturalnego jest seria dwunastodZzwiekowa, poddawana
tzw. interwersjom, tj. specyficznym przemianom, gwaran-
tujagcym state przemiany interwatowe (zauwazmy tylko,
ze schematy interwatowe przeobrazajg sie w wyniku mani-
pulacji interwersyjnych niemal niespostrzezenie w uktady
niemal optymalnie antyschematyczne i odwrotnie; i tak np.
z uktadu interwersji pierwszej, z zalozenia decentrycznej,
schematycznej, wyrasta uklad o bardzo mieszanym po-
rzadku interwatowym, z interwersji trzeciej, réwniez jakby
swobodnej, cho¢ przewaza tu interwat matej tercji, wyra-
sta uktad interwatowo bardzo zitozony itd.). Ale podstawa
sg tu nie tylko dzwieki, lecz rdwniez rytmy, w czym kom-
pozycja zbliza sie do poprzedniego przyktadu Messiaena.
Rezultat: stata zmiennos¢ materiatu muzycznego oraz prze-
ciwstawny modalizmowi rozw0j tego materiatu. W samym
utworze interwersje zajmujg tylko cze$¢ przestrzeni mu-
zycznej i sg jakby antytezg techniki par excellence modal-
nej, a w niektorych szczego6tach (faktura!) wrecz tradycyj-
nej. Wydaje sie, ze Messiaen zestawia te dwie rézne tech-
niki na zasadzie wspdtdziatania dynamiki i statyki, przy
czym dynamiczng jest technika modalna i tradycyjnie mes-
siaenowska, za$ statyczng (mimo swej zmiennos$ci) — mo-
notonna w rezultacie technika interwersyjna, ktorej sche-
matyczny mechanizm ujawnia sie rowniez w sferze audy-
tywnej. A zatem mamy tu do czynienia z dodekafonia,
ktora nie wkracza w zakres formy, z dodekafonig uzytg
jako czynnik niemal stylotwérczy.
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1951. ROLF LIEBERMANN przyktad 80 »

Sonate fur Klavier

fragment Il czesci

Liebermann traktuje dodekafonie niezwykle specyficznie:
politonalnie. Juz w Symfonii zestawit serie¢ w sposéb bar-
dzo nietypowy dla poczatkow dodekafonii, a jednoczesnie
bardzo przemyslny, gdy idzie o tonalne filiacje. Seria skia-
da sie z kilku akordéw, co z jednej strony redukuje w ma-
teriale muzycznym catg skale réznych akordéw, a z drugiej
pozwala na operowanie jakby reliktami tonalnymi. Tu —
w Sonacie — technika ta jest juz bardziej zaawansowana
i warto jg blizej pozna¢. Zwréémy uwage na dwie rzeczy:
na akordy (budowa pion6éw) i potgczenia akordowe. Budo-
wa pionu jest bezwzglednie dodekafoniczna. Pierwsze
dwa akordy to piony akordowe o zupeinie nietonalnej
budowie, dopiero dwa nastepne kojarzg sie stuchowo
z akordami rozbudowanej tonalno$ci, akordami o prowe-
niencji niemal tercjowej (h-d-f-a-c-es-fis=ges i h-dis-f-a-c,
opoOznione przez d). Szczeg6lnie ostatni akord z prawidto-
wym opOznieniem d na c jest bardzo charakterystyczny dla
tonalnosci. W dalszym przebiegu proces harmoniczny poste-
puje na podobnych zasadach. Co do potgczen akordowych:
w obu warstwach — specjalnie przez kompozytora wy-
dzielonych! — przebiega jakby politonalnie swoiécie tonal-
ny proces harmoniczny, oparty na taczeniu akordéw po-
krewnych, czego dowodzi pdzniej roztozenie sktadnikdw
akordowych w melodie oraz tahncuch pokrewienstw tercjo-
wych w ostatnich pieciu taktach przyktadu (Fis7- A - F -
-D-H7-d-B-d[C]- A). Ogdlng bazag harmoniczng
procesébw muzycznych jest tu potgczenie trytonowe (zob.
budowe pionu F+H w takcie 4. i por. pierwszy akord
przyktadu, ktéry jest ,wycinkiem” akordu trytonowego —
F bez 3 i H bez 1)
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1951. ROLF LIEBERMANN przyktad 81 »

Sonate fur Klavier

fragment Il czesci (Poco animato)

W tym przykitadzie (a) harmoniczna specyfika techniki do-
dekafonicznej Liebermanna ujawnia sie jeszcze wyrazniej.
Zauwazmy, ze kompozytor rozmyS$inie kiadzie nacisk na
dominantowo-septymowe asocjacje tonalne (akordy E7, F7,
Es7 itp.). Oczywiscie zaden akord — nawet najbardziej
niedwuznacznie dominantowy — nie jest rozwigzywany;
Liebermann jest tu — uzywajac przenosni — na etapie
Wagnerowskiego Tristana, w ktérym akord ma jeszcze
swoja dawng konsystencje funkcyjna, lecz juz czesciowo
pozbawiony jest oparcia tonalnego. W drugim przykiadzie
(b) mamy do czynienia z trytonizmami w stanie czystym,
w dodatku w postaci takiej, z jakiej ten akord sie swego
czasu wziagt (G + Des w tej postaci — to po prostu D z malg
nong i doalterowang kwintg w dot). Zauwazmy, ze pewne
postacie akordowe uzywane sg tu stale w identycznym
uktadzie, jak gdyby to byly swoiste symbole akordowe
(akord E7ii.). Z punktu widzenia rezultatow wspo6tbrzmie-
niowych tego typu harmonika jest znacznie tatwiej przy-
swajalna niz Schonbergowskie radykalne piony z Op. 33,
stad tez nie moze tu byé mowy o ewolucji harmonicznej.
Technika Liebermanna jest raczej kombinacjg dwu wczes-
niej juz rozwinietych technik: dodekafonii i politonalnosci,
ze szczegblnym uwzglednieniem tonalnych asocjacji tych
technik.
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1951. GINO CONTILLI przyktad 82 »

Due liriche di Quasimodo per canto e pianoforte

piesn 2., introdukcja na fortepian

Zastosowana tu technika dodekafoniczna jest na og6t pro-
sta i dopiero bardziej analityczne spojrzenie na typ uktadu
materiatu przynosi ciekawe spostrzezenia. Dotyczg one sa-
mego uporzagdkowania serii. Seria jest pokazana w calej
rozciggtosci w gtosie basowym w oktawach. Ta sama seria
pojawia sie w gtosach wyzszych, lecz w ten sposob, ze jej
wycinki stanowiag roznego rodzaju typy porzadkowania,
ktére sg zaznaczone diagramowo. | tak np.: poszczeg6lne
grupy czterodzwiekowe wykazujg kazdorazowo inny po-
rzadek seryjny, przez nawarstwienie na serii w postaci za-
sadniczej jej powtdrzenia i raka nie powstaje harmonia
schematyczna, wypadkowa, lecz pewne konfiguracje alu-
dujagce na tonalny typ ksztaltowania dwugtosu (tercje,
seksty i kwinty!). Kompozytor nie wyczerpuje w utworze
wszystkich mozliwosci konfiguracyjnych, lecz ogranicza
sie do tych, ktore dajg zgdane rezultaty harmoniczne. Po
prawej stronie przykiadu podano osiem zasadniczych wa-
riantow tego typu uporzadkowania (oczywiscie kazdy
z nich ma swoje uzupeinienie rakiem, tu jednak chodzito
0 punkty wyjscia bardziej uporzadkowane; przyktad ostat-
ni — krzyzowany — jest nietypowy dla dodekafonii, gdyz
przeczy zasadzie sukcesywnego uporzadkowania). W dal-
szym przebiegu introdukcji mamy do czynienia z trdj-
dzwiekami dobieranymi réwniez wedtug indywidualnego
wyczucia harmonicznego kompozytora.
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1951. ROMAN VLAD przyktad 83 »

Storia di una mamma

fragment dzieta (kanon)

Jest to jeden z typowych dla kompozytora przykiaddw
odrebnego rozumienia dodekafonii: Vlad rozbija materiat
dzwiekowy na cztery warstwy, bardzo wyraznie od siebie
oddzielone nie tylko graficznie, lecz akustycznie niemal,
jesli zwazymy, ze odstepy przewaznie ponaddecymowe
pomiedzy gtosami dajg specyficzng dysocjacje harmoniczng.
Konstrukcyjnie biorgc, fragment ten jest kanonem (tzw.
canon perpetuus) rytmicznie idealnie schematycznym, gwa-
rantujagcym ciggto$¢ formalng i pewng zamierzong monoto-
nie przebiegu. W kazdej z czterech warstw wystepuje inna
forma serii (oczywiscie w transpozycjach, ktére gwarantu-
ja totalng chromatyke rowniez w odcinkach pionowych!):

pierwsza linia — to seria w postaci zasadniczej, druga —
w postaci raka w inwersji, trzecia — w postaci inwersji
i czwarta — w postaci raka. Analizujgc strukture samej

serii, jesteSmy skionni dojs¢ do wniosku, iz nie jest ona
zbyt atrakcyjna; lecz wniosek to nieco mylny: tylko seria
typu chromatycznego umozliwia przewidziane i pozgdane
przez kompozytora kombinacje dodekafoniczne w pionie
i w poziomie jednocze$nie, gdyz tylko w wypadku, gdy
kazdy wycinek serii tworzy wiasny wycinek chromatyki,
taka manipulacja jest mozliwa (jest to zastrzezenie naj-
ogolniejsze, gdyz istniejag pewne typy serii niechromatycz-
nych, ktére nadajg sie do tych celow, lecz z punktu widze-
nia melodycznego nie sg one tak atrakcyjne).
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1951. MATYAS SEIBER przyktad 84 »

Quartetto lirico

fragment I czesci

Miétyds Seiber komponowat w technice dodekafonicznej
juz w potowie lat trzydziestych. Z dziet dodekafonicznych,
ktére kompozytor uwaza za reprezentujgce rozwinietg i in-
dywidualnie traktowang dodekafonie, wymieni¢ nalezy
przede wszystkim 11 Kwartet smyczkowy, koncert skrzyp-
cowy zatytulowany Fantasia Concertante oraz kantate
Ulysses. Tu cytujemy jedno z pOzniejszych dziet, kompo-
zycje, ktéra opiera sie na specyficznej technice, widocznej
juz w samym uformowaniu serii. Seria Il Kwartetu smycz-
kowego, nazwanego przez kompozytora Quartetto lirico,
jest tak zbudowana, iz material odwrocenia pierwszej po-
towy serii w pdttonowej transpozycji jest identyczny z ma-
teriatem drugiej potowy wiasciwej serii oryginalnej (i —
rzecz jasna — odwrotnie, zob. budowe serii podang na
pierwszych dwdch systemach liniowych). Jest to wysoce
specyficzna struktura serii, wykraczajgca zdecydowanie
poza gatunek serii o budowie symetrycznej itp. Takg serie
zbudowaé nietatwo: nalezy bowiem peiny materiat dwu-
nastu réznych dzwiekéw podzieli¢ na dwie czesci w ten
spos6b, by pierwsza cze$¢, utozona w postaci szeSciodzwie-
ku, byta odwroceniem takiegoz akordu drugiej czesci (jest
to tylko pierwszy warunek, ale najkonieczniejszy). Podany
przyktad Kwartetu opiera sie na serii raka w odwrdceniu.
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1952. HANS WERNER HENZE przyktad 85 »

Streichquartett

fragment (temat poboczny Il czeicl)

Utwor ten mogtby z powodzeniem uchodzi¢ za niedodeka-
foniczny, gdyby nie fakt, ze sam kompozytor zalicza go do
Scisle dwunastotonowych (w kilku ostatnich dzietach Hen-
ze rezygnuje z dodekafonii niemal zupeinie). Kwartet jest
zbudowany na materiale jednej serii, wtasciwie nie trans-
ponowanej. Seria podstawowa e-es-cis-c-fis-g-f-b-a-h-gis-d
zostata roztozona pomiedzy wszystkie cztery gtosy, i to by-
najmniej nie w kolejnoSci rytmicznej, lecz zupetnie nieza-
leznie od niej. 1 tak np. pierwsze skrzypce prezentujg dzie-
sigty dzwiek serii, pOzniej jedenasty, drugie skrzypce —
jedenasty, pézniej siédmy i 6smy, altowka podaje dzwie-
ki — pierwszy, drugi, czwarty, piagty, szOsty i dziewiaty,
wiolonczela — dwunasty, trzeci, pdzniej dziesigty. Ostatnie
dwa z wymienionych tu dzwiekdéw pierwszych skrzypiec
i wiolonczeli nalezg — mimo zazebienia z poprzednimi —
do nowego zespotu dwunastu dzwiekow. Rzecz znamien-
na — nawet w tym samym gtosie dzwieki nie pojawiajg
sie we wilasciwej kolejnosci. Dzwieki serii, czesto nawet
pojedyncze, sg uformowane plastycznie i majg wszelkie
cechy kontrapunktycznych motywow. Materiat dodekafo-
niczny jest tak utozony, ze nawet pojedyncze gtosy sktadajg
sie z roznych dwunastu dzwiekow, aczkolwiek i tu nie ma
mowy o przestrzeganiu kolejnosci dzwiekow serii. W sumie
zastosowana w Kwartecie technika zasadniczo odbiega
od — bardzo przeciez bogatych! — S$rodkéw uzywanych
przez klasykéw dodekafonii i niewatpliwie jest dalszym
krokiem naprzéd w og6lnej ewolucji techniki dwunasto-
dzwiekowej. Jak wida¢ z tego wczesnego stosunkowo przy-
ktadu, rygorystg dodekafonicznym Henze nie byl a jego
wiasna ewolucja musiata podazy¢ w kierunku odmiennym
od kierunku awangardy, skoro tak przedstawiajg sie punk-
ty wyjscia w poszukiwaniu nowego jezyka.
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1952. LUIGI DALLAPICCOLA przyktad 86 »

Quaderno musicale di Annalibera per pianoforte

kompozycja S (Contrapunctus Secundus)

Zbi6r 11 utworéw Dallapiccoli opiera si¢ na jednej serii,
ktorg zreszta kompozytor eksploatuje réwniez w innych
kompozycjach z tego czasu. Jest to seria specyficzna, wielo-
interwatowa, o bardzo charakterystycznej, niemal tonal-
nej melodyjnosci, seria — je$li tak mozna powiedzie¢c —
idealnie liryczna, warunkujgca dzieki swej konsystencji
interwatowej owga specyficznie wtoskg miekkosé, ktérg od-
znaczaja sie dojrzale kompozycje Dallapiccoli. Zacytowany
tu w catosci 5. utwdr jest par excellence kontrapunktyczny:
dwie linie, zresztg bynajmniej nie catkowicie jednogtosowe,
schodzg sie ze sobg w niewielkim odstepie jednej 6semko-
wej warto$ci rytmicznej na zasadzie inwersyjnego odbicia.
Konstrukcja ta nie jest ,styszalna” — nie pozwala na to
6w Kkrotki odstep jednej ésemki. Mimo to w sumie odbie-
ramy wrazenie muzyki bardzo jednolitej: jeszcze jeden
dowdd wielostronnosci Scistosci dodekafonicznej. Kompo-
zycja ma charakter serenady i trwa zaledwie 22 sekundy.
A jednak Dallapiccola dba o jej maksymalng zmiennos¢
nie tylko w substancji muzycznej, lecz takze w charakterze
0og6lnym i instrumentalnym (nie brak tu nawet quasi-pizzi-
cata). W jednym z nastepnych utworow tego krotkiego cy-
klu Dallapiccola postuguje sie nawet technikg kanonu ra-
kiem o podwdjnej kombinacji wewnetrznej (rak raka =
porzadek zasadniczy). Dodekafonia jest tu potgczona z daw-
nymi metodami konstrukcji kontrapunktycznych — podob-
nie do pierwszych zalozeh Schonberga.
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Poco allegretto; ,,alla Serenata”

dolcc; express.

dolcc; etprets. (quasi accordando)

appcna ril.

(scomparcndo)
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1952. KARLHEINZ STOCKHAUSEN przyktad 87 »

Kontra-Punkte

fragment (t. 251— 57)

Kontrapunkty Stockhausena powstaly juz w roku 1951
i wtedy byty po raz pierwszy wykonane. Partytura, z kto-
rej czerpiemy niniejszy przyktad, pochodzi z p6zniejszego
okresu i zawiera pewne zmiany w tekscie (w niektorych
zakresach zasadnicze). Sprawa czasu powstania partytury
jest o tyle wazna, ze utwoér ten dat poczatek catemu okre-
sowi w rozwoju muzyki i dodekafonii — punktualizmowi,
ktory w tytule kompozycji zostat zresztg zaznaczony. Punk-
tualizm Stockhausena opiera sie na doswiadczeniach mu-
zyki Weberna, w ktdrej dochodzi czesto do spunktualizo-
wania procesu muzycznego (typowa kompozycja tego Kkie-
runku: Koncert na dziewie¢ instrumentéw). Podobnie jak
u Weberna, dzwieki sag — dzieki specyficznej technice, ktd-
rg nakres$liliSmy w poprzednich przyktadach — uwolnione
od zwigzkéw melodycznych i formalnych, funkcjonujg po-
dtug nowych praw czy relacji i stanowig o tym, ze muzyka
staje sie statyczng grag dzwiekow, pozbawiong kierunku roz-
wojowego i okre$lonej budowy formalnej. Aby te braki
choéby czesciowo zrekompensowaé, Stockhausen redukuje
kolejno pojedyncze instrumenty z dziesiecioosobowego skia-
du do fortepianu solo. Taka sama redukcja obejmuje dyna-
mike, ktéra poczatkowo opiera sie na szeSciu wyznaczni-
kach, przy koncu za$ tylko na pp, oraz wartosci rytmiczne,
ktére na poczatku utworu opieraty sie na bardzo szerokiej
skali, a przy koncu zamykajg sie w skali wartosci pokrew-
nych (szesnastki). Podany obok przykiad ilustruje ten pro-
ces redukcyjny w potowie jego przebiegu, stad skiad sied-
miu instrumentéw, stosunkowo duza skala dynamiczna
i rytmiczna. Sam materiat dZzwiekowy opiera sie na opty-
malnie zréznicowanej bogatej skali wyznacznikéw wysoko-
$ci dZwiekowych, potozenia w oktawach (por. partie wiolon-
czelowy!), wyznacznikéw rytmicznych, dynamicznych, a na-
wet artykulacyjnych. W tej technice widoczny jest oczy-
wisty wptyw Messiaena (przyktad 74).
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1952. KARLHEINZ STOCKHAUSEN przyktad 88 »

Kontra-Punkte

fragment (t. 341— 44)

Tu warto zwr6ci¢ uwage na problem rozcztonkowania ko-
lorystycznego. Pierwszy takt przyktadu — to dalszy ciagg
monokolorystycznej gry fortepianu, przeciwstawionego
w poprzednim takcie pionowi czterech barw. Od akcentu sf
w fortepianie, ktéry w tej kompozycji dominuje (zresztg
wbrew intencjom kompozytora, za to w naturalnej kon-
sekwencji dysproporcji instrumentalnych), jego rozwinie-
cie przechodzi do harfy, przy jednoczesnym wspotdziataniu
barwy fortepianu (pedat); wejscie fletu zbiega sie z zakon-
czeniem pierwszej konstrukcji harfowej: gtos ma ponownie
sam fortepian, ktéry kofczac, przechodzi — jak zaznaczono
w przyktadzie — w pion tréjbarwny itd. (niektore zakon-
czenia i wejécia sg nawet idealnie synchroniczne, jak np.
kombinacja harfy z wiolonczelg w ostatnim takcie przy-
ktadu). Punktualizm jest tu zatem utrzymany w dyscypli-
nie formalnie Scistej, co nadaje temu stylowi zupetnie inny
charakter — jakby antynomiczny w stosunku do koncepcji
punktualistycznej. Warto rowniez podkresli¢, ze nie jest to
proste potgczenie nowego materiatu ze starym typem fak-
turalnym, lecz integracja réznych — historycznie i styli-
stycznie od siebie niezaleznych — metod konstrukcyjnych.
Dodekafonia nie wkracza tu w kwestie formy i jest tylko
jednag z kilku réwnorzednych warstw konstrukcji catosci.
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1952. KAZIMIERZ SEROCKI przyktad 89 »

Suita preludiéw na fortepian

poczatkowe fragmenty preludium 4., 5. | 6.

Niniejsze trzy fragmenty Suity preludiéw Serockiego na-
leza do jego pierwszych prob zastosowania dodekafonii i sg
przyktadem adaptacji swoistej. Serocki traktuje materiat
dwunastodzwiekowy luzno i — jak wida¢ — raczej harmo-
nicznie niz kontrapunktycznie. W pierwszym przyktadzie
kompozytor zmienia materiat dodekafoniczny co takt (na
kazdy takt wypada po dwanascie dzwiekdw), dbajac jednak
0 to, by pomiedzy taktami byty wyrazne relacje. | tak np.
niektore takty sg transpozycja pierwszych taktéw, a nie-
ktdore pozostajg do siebie w stosunku wariantow. Warto
zwroci¢ uwage na stopniowe, acz nieschematyczne zmniej-
szanie interwatow. W drugim przykiadzie technika jest
podobna: pomiedzy materiatem dwunastotonowym na prze-
strzeni taktow a rowniez dwunastotonowym materiatem
trzech taktow w dolnym systemie liniowym nie ma zad-
nych blizszych zwigzkéw — tgczy je jedynie ogo6lna zasada
zmiennosci materiatu. W ostatnim przyktadzie materiat
dzwiekowy uktada sie na jeszcze luzniejszych zasadach.
W sumie mamy do czynienia z technika, ktorej brak wielu
cech witasciwych dodekafonii, a jednoczes$nie indywidual-
ng, stanowigcg niewatpliwie ciekawszy problem w rozwoju
dodekafonii niz technika niejednego Scistego utworu, gdzie
kompozytor boi sie wykroczy¢ poza kanony, na ktére —
jak wiemy — nie zwazat ani Schonberg, ani Berg i Webem.
Przy konhcu lat piecdziesigtych Serocki przeszedt na dode-
kafonie Scistg, a nawet serialng.

184



Teneramente (J - ca 52)

sempre <
6 -

Veloce (JJ-QjQ -ca 59)

sempre legalissimo e molto ritmico

Capriccioso (J-ca 56)

stmpre stacc. leggiera e grazioso
(senza pedale)
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1952. PIERRE BOULEZ przyktad 90 »

Structures (premier livre)

poczatkowe fragmenty struktury la i Ic

Struktury Bouleza na dwa fortepiany to jakby rozwiniecie
Mode de valeurs et d’intensites Messiaena. Boulez wzigt za
punkt wyjscia jeden z trzech porzadkéw modalnych Mes-
siaena i zbudowat konstrukcje, ktorg okreslit — réwniez
wzorem Messiaena — technicznie jako Struktury. To
wszystko, co u Messiaena byto modalne, Boulez przeksztat-
cit na serialno$¢, a wiec na technike, w ktorej poszczegdlne
elementy sa nie tylko rdznicowane, lecz ponadto od siebie
uniezaleznione, a raczej uzaleznione kazdorazowo podiug
innych zasad. Boulez rozszerzyt materiat dynamiki do dwu-
nastu wyznacznikéw i w rezultacie uzyskat materiat dwu-
nastu dzwiekdw (wysokosci), dwunastu wartosci rytmicz-
nych (w toku utworu jeszcze bardziej rdznicowanych),
dwunastu wyznacznikéw artykulacji fortepianowej i wresz-
cie dwunastu wyznacznikéw dynamiki. W podanych obok
dwu przyktadach pewne elementy sg roznicowane (podtug
porzadku serii — stad okreslenie tego typu rdznicowania
mianem serializacja), inne za$ nie. | tak np. w pierwszym
z podanych przyktadéw serializowane i r6znicowgne sg wy-
sokosci dzwiekow (dochodzi tu jeszcze problem rejestru,
wyboru oktawy!) oraz rytmy, natomiast z petnego zasobu
artykulacji i dynamiki kompozytor wybiera tylko po jed-
nym wyznaczniku dla kazdego instrumentalisty. Nie trzeba
dodawaé, ze zarobwno wysokosci, jak i rytmy sg porzadko-
wane jak najscislej. W drugim przyktadzie sprawa wyglada
nieco odmiennie: w pierwszym fortepianie np. jedna
z warstw muzyki, ktére Boulez stale oddziela pisownig
(stad skomplikowany wyglad muzyki), opiera sie na statej,
szesnastkowej wartosci rytmicznej. Pozostate elementy sg
badz zredukowane do jednego, wspo6lnego wyznacznika,
badz serializowane. Rezultat: pewne partie utworu sg po-
dobne, inne gesto rdznicowane, pewne majg charakter
wspolny, inne — wcigz odmienny.
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1953. KARLHEINZ STOCKHAUSEN przyktad 91 »

Klavierstiucke, |

fragment

W cyklu Utwordw jortepianowych (I—IV) Stockhausen
wycigga ostateczne konsekwencje z modalnego serializmu
Messiaena, z jego Mode de valeurs. W kazdym takcie Utwo-
row odbywa sie proces techniczny o specyficznym podtozu
serialnym. Pewng orientacje formalng dajg tu takty. | tak
np. takt 1. — to serialna gra wartosci rytmicznych, dzwie-
kowych i szczeg6lnie dynamicznych wokot srodka dyna-
micznego mf; Takt 2. —to dynamiczne spotegowanie prze-
biegu, ktore w 6. takcie dochodzi do najwyzszego punktu
itd. Dynamika — dotgd w muzyce traktowana drugoplano-
wo — wybija sie tu zdecydowanie na pierwszy plan dla-
tego, ze serialnie traktowana, mowi ona najwiecej o pro-
cesie muzycznym, oraz dlatego ze kompozytor wyznacza
jej specjalnie eksponowang role, jak to wida¢ na przykia-
dzie przedostatniego taktu cytatu, w ktérym akord skiada
sie nie tylko z ro6znych wartosci czasowych, ale i dynamicz-
nych, co zreszta stwarza pozory muzycznego nieprawdo-
podobienstwa, jest to bowiem kompleks wspétbrzmienio-
wy— wykonawczo biorgc — niestychanie trudny do realiza-
cji. Jedna cecha rzuca sie tu w oczy od razu: olbrzymia
komplikacja rytmiczna (przy zatozeniu, ze najmniejsza war-
tos¢ rytmiczna jest jednocze$nie punktem wyjscia tempa
so schnell, wie madglich). Ro6znice pomiedzy wartoSciami
podwodjnie irracjonalnymi (jak w 1 takcie 11:10 +7:5)
a warto$ciami prostymi sg (przektadajac to na jezyk pro-
porcji matematycznych) niezmiernie mate, co przy poda-
nym tempie w ogole przestaje mie¢ znaczenie. Niemniej
jednak punktem wyjscia nie jest tu gotowe wyobrazenie
dZzwiekowe, lecz wiasnie gra owych proporcji, i kompozy-
tor niewatpliwie ma prawo postuzy¢ sie takg metodg kom-
pozycyjna. Muzyke te dzieli od poczatkéw dodekafonii ol-
brzymia przepas¢ w metodzie kompozycyjnej.
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1953. KARLHEINZ STOCKHAUSEN przyktad 92 »

Klaviersticke, Il

fragment

Klavierstiicke 1—1V sg dzietem, przy ktérym warto si¢ du-
zej zatrzymac, jest to bowiem jedna z najwcze$niejszych
kompozycji totalnie zorganizowanych, Kktorych rezultat
techniczny i stylistyczny i jego echa mozna odnalezé nie-
mal w kazdej kompozycji awangardowej zwigzanej z punk-
tualizmem i serialnoscig. W Il kompozycji Stockhausen
zmierza w kierunku redukcji materiatu serialnego i kon-
densacji samej przestrzeni muzycznej. Rezultatem takiego
podejscia technicznego sg pewne ujecia fakturalne, ktére
mozna traktowaé¢ jako niezamierzony odpowiednik trady-
cyjnej faktury. Mam tu na mysli przede wszystkim rozbi-
cie materiatu muzycznego na warstwy poziome. Uprosz-
czony w ten sposob przebieg jest audytywnie bardziej przy-
swajalny i uporzadkowany, cho¢ metody postepowania se-
rialnego sg niemal identyczne z zastosowanymi w poprzed-
nim utworze. O charakterze materii muzycznej decyduje
tu nie tylko plan dZzwigekowy i dynamiczny, lecz takze no-
wy wspotczynnik kompozycyjny: gestos¢ materiatu (od
0 = pauza do 5), przy czym oczywiscie nalezy tu uwzgled-
ni¢ wspotdziatanie elementow dodatkowych, jak np. peda-
lizacja, ktora zwielokrotnia gesto$¢ i proporcje dynamiczne,
a te wptywajg na pewne zdeformowanie obrazu nutowego
przy wykonaniu.
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1953. KARLHEINZ STOCKHAUSEN przyktad 93 »

Klaviersticke, IV

fragment

Tu na szczeg6lng uwage zastugujg konsytuacje materiato-
wo-fakturalne. Skomplikowany obraz graficzny nie jest
jedynie ornamentem, lecz rzeczywistym odpowiednikiem
dyspozycji serialnych. Stockhausen uwzglednia tu przecie-
cia dwu niezaleznych od siebie konstrukcji i eksponuje
niejako nie muzyke, lecz metode kompozycyjng. Siedzac
poszczeg6lne linie (o ile tak mozna nazwaé te konstrukcje),
mozemy doktadnie zda¢ sobie sprawe z tego, jak powstata
ta kompozycja, nie tylko z tego, czym ona jest. Rdznica
pomiedzy mechanizmem konstrukcji a ostatecznym rezul-
tatem jest bardzo duza, gdyz zejscie sie dwu linii wytwarza
nowe wartosci — niejako wypadkowe — o witasnych ce-
chach strukturalnych. Przytoczona kompozycja ilustruje
tez, jak dalece niewazne jest tu umiejscowienie rejestrowe
poszczegblnych dzwiekéw i ich horyzontalne skojarzenie,
tak tatwo widoczne, gdy sie materiat zestawi w uproszcze-
niu, i — zupetnie niewykrywalne w ostatecznej redakcji
kompozycji. W nastepnych utworach fortepianowych
Stockhausen doprowadza te metode do dalszych kompli-
kacji materiatowych i formalnych (por. Klavierstick Xl).
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1954. HANNS JELINEK przyktad 94 »

Zwolftonfibel fur Klavier

utwor pt. Langsam und gut gebunden

Jest to cze$¢ duzego cyklu kompozycji fortepianowych.
Kazda z nich — to swoisty przykiad zastosowania odreb-
nej techniki dodekafonicznej. Zacytowana kompozycja jest
jedng z ciekawszych: prezentuje bowiem technike wiasci-
wie antynomiczng w stosunku do dodekafonii. Jelinek sto-
suje tu cztery formy serii, z ktorych dwie sg tylko zwielo-
krotnieniem (podwojeniem) linii. Pierwsza linia — to temat
kanonu w statym zdwojeniu wielkiej septymy, druga — to
inwersja w odstepie wartosci pdinutowej w zdwojeniu
wielkotercjowym. ZejScie sie obu linii jest z punktu wi-
dzenia harmonii najzupetniej mechaniczne, kompozytor
najwyrazniej unika stapiania linii w ,,zgodne” harmonie
(np. do trzeciego pionu e-dis lepiej dostosowany bytby nie
pierwszy pion odwrdcenia, lecz drugi itd.) i nawigzuje wy-
raznie do radykalizmu pierwszych dodekafonicznych dziet
Schonberga. Jak powiedziano, paralelizmy (tu: zdwojenia)
sg antynomiczne w stosunku do dodekafonii. Ich zastoso-
wanie daje efekt nie materiatowy, lecz kolorystyczny. Jest
to swoista ,,instrumentacja” linii, fgczaca sie z politonalng
technikg Milhauda z jego radykalnego okresu bezwzgled-
nych nawarstwien, zatem idea przeniesiona do dodekafo-
nii nieco mechanicznie z obcej jej techniki, a jednoczesnie
aludujagca na technike paralelizmow, ktérg poznaliSmy
z ostatniego okresu tworczosci Weberna. Zacytowany przy-
ktad jest jednak dowodem elastycznosci techniki dodekafo-
nicznej. (Pod przyktadem podano dwie wersje quasi-total-
nej chromatyki; w przyktadzie Jelinka uderza powtérzenie
dzwiekow w tej samej linii, a ponadto pomiedzy obu li-
niami; oczywiscie, idealna dodekafonia w poziomie i pionie
jest tu niemozliwa).
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1954. BENGT HAMBRAEUS przyktad 95 »

Giuoco del cambio (Vaxelsplel)

dwa fragmenty

Hambraeus nalezy — obok Goeyvaertsa, Pousseura i Stock-
hausena — do grupy kompozytoréw, ktérzy pierwsi rozwi-
neli messiaenowskg idee traktowania wszystkich elementéw
muzycznych podtug jednolitej zasady. W cytowanym tu dzie-
le Hambraeusa mamy do czynienia z systematycznoscig, kto-
rej nietatwo bytoby sie doszuka¢ u innych kompozytoréw
jego generacji. Kompozycja pisana jest na trzy dete instru-
menty drewniane, duzy sktad perkusyjny oraz instrumenty
klawiaturowe (klawesyn, fortepian). Pierwszy z podanych
dwu przyktadéw dotyczy pierwszego sktadu instrumental-
nego. Seria zostata tu roztozona pomiedzy trzy instrumenty
w kolejnosci rytmicznej (od as do d). Jej dalszy cigg opiera
sie nie na transpozycji serii czy jakiejkolwiek pochodnej
formie serii, lecz na serii przeksztatconej permutacyjnie.
Aby uzyska¢ nowa serie od e we flecie do fis w klarnecie
basowym, nalezy poprzednig serie ponumerowac¢ od 1 do
12, a nastepnie utozy¢ podiug kolejnosci, w jakiej byta uto-
zona poprzednia seria, porzadkowana podtug chromatyki
(np. od ¢ do /i); otrzymana w ten sposdb nowa seria opiera
sie na zgota juz innym materiale interwatow. W drugim
przyktadzie materia muzyczna jest utozona na prostszych
zasadach. Seria rytmiczna opiera sie tu na porzadku liczbo-
wym od drugiego dzwieku serii do ostatniego, a od mp
wrecz na ,chromatycznej skali rytmicznej” od 1 do 12.
Doktadne informowanie o strukturze utworu me jest tak
konieczne jak samo wskazanie na problematyke rozwinie¢
techniki dodekafonicznej, totez w nastepnych przyktadach
potozony bedzie nacisk raczej na jakos$¢ i rodzaj problema-
tyki technicznej niz na same podstawy strukturalne.
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1954. IGOR STRAWINSKI przyktad 96 »

In Memoriam Dylan Thomas

fragment piesni Do not go gentle

Kompozycja Strawinskiego In Memoriam Dylan Thomas
pisana jest na gtos tenorowy, kwartet smyczkowy i cztery
puzony. Sktada sie z kanonu na kwartet smyczkowy i cztery
puzony, spetniajgcego role preludium, z pie$ni do tekstu
Thomasa oraz ponownie z kanonu na poprzedni skiad,
spetniajgcego role postludium. Cate dzieto oparte jest na se-
rii ztozonej z pieciu dzwiekéw. W cytowanym przyktadzie
seria zasadnicza pojawia sie¢ w obu gtosach skrzypcowych
(skrzypce pierwsze, pOzniej skrzypce drugie), natomiast
w pozostatych gtosach mamy dwie inwersje. Gtos wiolon-
czelowy opiera sie na materiale inwersji zazebionej z serig
zasadniczg. Seria pieciodZzwiekowa jest zbudowana specy-
ficznie. Przede wszystkim miesSci sie w ramach wielkiej
tercji, co jest jakby odpowiednikiem webernowskiej S$ci-
stosci strukturalnej. Ponadto przewaza w niej interwat ma-
tej sekundy, co u lubigcego diatonike Strawinskiego jest
duzym novum. W podanym tu przyktadzie wszystko prze-
biega nadzwyczaj Scisle, ani jedna nuta nie jest swobodna.
W tej ScistosSci strukturalnej, blizszej Webernowi niz ja-
kakolwiek technika dwunastodzwiekowa, Strawinski idzie
tak daleko, ze niektore wycinki materiatu dZzwiekowego sg
az dwuznaczne pod wzgledem struktury. | tak np. pierw-
szy motyw melodyczny, podany przez gtos tenorowy, opiera
sie w sporej czesci na dwu formach serii jednoczesnie: na
inwersji i na postaci wstecznej. Strawinski stosuje tez roz-
tozenie serii pomiedzy gtosy; np. seria raka w inwersji zo-
stata w dwutakcie wejscia gtosu podzielona miedzy wio-
lonczele (jeden dzwiek) a pierwsze skrzypce (pozostate
cztery dzwieki). Poza tym muzyka Strawinskiego niczym
nie przypomina muzyki dodekafonistow wiedenskich, jest
indywidualna, a w swej ascezie reprezentuje poézny styl
Strawinskiego réwnie wyraznie jak nieseryjne utwory tego
kompozytora.
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1954. DARIUS MILHAUD przyktad 97 »

David

fragment opery
wycigg fortepianowy

Milhaud jest w catej swej tworczosci bardzo daleki od
dodekafonii; tym bardziej warto zacytowaé przykiad do-
dekafoniczny z Dawida, cho¢ sama technika nie jest tu re-
welacyjna i nie wnosi zadnych nowych wartosci. Przed
wejsciem glosu kompozytor umieszcza serie, tworzac
z wolna narastajgcy akord dwunastotonowy (takich akor-
dow mamy w tworczosSci wczesnego Milhauda niezliczong
ilos¢). Nastepne dzwieki sg niezalezne od tej ,serii” i sta-
nowig oparcie intonacyjne dla gtosu wchodzgcego jakby
w a-moll, ktére kompozytor bardzo $wiadomie cytuje
w drugim wycinku serii, podkres$lajgc zaréwno jego sep-
tymowg dominantowos$¢ (dzwieki 7—10), jak i tonicznos¢
(11—12). Poczawszy od 4. taktu, w systemie basowym, seria
staje sie harmonig towarzyszacg (w postaci zasadniczej
i bez transpozycji!): pierwszy akord — to dZwieki 2—8,
drugi — 7—11, trzeci zawiera dwunasty dzwiek serii, a jed-
noczesnie podkresla tonalny charakter ostatniego dzwieku
frazy gtosu wokalnego. W dalszym przebiegu pojawia sie
znOw seria w postaci zasadniczej bez transpozycji, tym ra-
zem jako linia. A zatem w tym krdtkim fragmencie ta sa-
ma seria pokazana jest w trzech naswietleniach: jako nara-
stajgcy akord, jako towarzyszaca harmonia (na zasadzie
typowo milhaudowskiej, politonalnej!) i jako melodia o za-
kroju linearnym. W dalszym przebiegu kompozytor tgczy
swobodng dodekafonie z politonalnosciag bardzo ,tagodne-
go” typu i elementami modalno-tonalnymi, witasciwymi
p6zniejszemu Milhaudowi.
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1954. ROLF LIEBERMANN przyktad 98 »

Concerto for Jazzband and Symphony Orchestra

poczatkowe takty Boogie-Woogie

Koncert na zespdt jazzowy i orkiestrg symfoniczng Lieber-
manna to jedno z najbardziej wazkich ogniw rozwoju do-
dekafonii. Dodekafonia uchodzita przez wiele lat za tech-
nike determinujacg styl i stad tez za technike jednostronna,
pozbawiong szans rozwoju. Tej niestusznej opinii przeciw-
stawiali sie nie tylko sami klasycy dodekafonii z Schdnber-
giem na czele, lecz rdwniez kompozytorzy nastepnych ge-
neracji. Okazato sie, ze dodekafonia moze by¢ tgczona z in-
nymi technikami, ze moze by¢ uzyta do stylizacji dawnych
form, ze mozna z niej budowa¢ — pod pewnymi warunka-
mi — nawet wigksze formy, lecz nie do pomyslenia byto,
iz ta przez tyle lat niepopularna i ,trudna” technika
moze by¢ zastosowana w muzyce taneczno-jazzowej. Kon-
cert swdj Liebermann okres$la jako probe wigczenia no-
wych tancdw do muzyki symfonicznej. W tym celu postu-
zyt sie dwiema réznymi orkiestrami (big-band i orkiestra
symfoniczna); jedna z nich koncertuje jako orkiestra jaz-
zowa, druga towarzyszy zespotowi jazzowemu lub wpro-
wadza wilasne intermezza. Punktem wyjscia w formowa-
niu materiatu muzycznego jest seria dodekafoniczna, ktérg
Liebermann zuzytkowuje we wszystkich mozliwych 48 for-
mach (nie ma tu zatem mowy o specjalnej konstrukcji serii,
ktora by taczyta sie z melodyka jazzowa, z jej modalizma-
mi — taka serig¢ mozna by byto ostatecznie skonstruowac!).
Sama seria jest jednak tak utozona, iz daje mozliwos$ci bu-
dowania akordyki nonowej, bardzo typowej dla konwencji
jazzowych, np. poczatkowe pie¢ dzwiekdw serii tworzy
w sumie akord nonowy na e, z pozostatych dzwiekow serii
mozna zbudowac¢ akord nonowy na /. W podanym tu przy-
ktadzie — boogie-woogie — fortepian eksponuje wycinki
serii odwroconej. Kontrabas opiera sie na tym samym ma-
teriale, z tym jednak, ze podaje co drugi dzwiek fortepia-
nowy, co tgczy sie z budowa rytmiczng obu linii.
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1954. PIERRE BOULEZ przyktad 99 »

Le Marteau sans MaTtre

W kompozycji wokalnej wedtug Rene Chara, Mtot bez mi-
strza, Boulez zastosowat bardzo specyficzne zawezenie og6l-
ne: stosujac sie do charakteru i rejestru dzwiekowego gtosu
altowego, ktory wydat sie kompozytorowi najbardziej od-
powiedni do przekazywania tekstu Chara, wszystkie instru-
menty zamykajg sie w ramach wyznaczonych przez glos
solowy. Flet nie bedzie zatem fletem zwyktym, lecz alto-
wym, miejsce ksylofonu zajmie nieco nizsza ksylorimba,
miejsce skrzypiec — solowa altéwka; wszystko tu jest alto-
we i jakby jednorodne, mimo réznic pomiedzy instrumen-
tami. Do podanych instrumentéw dotaczone sg instrumenty
perkusyjne, wibrafon i gitara — wszystko to sg instru-
menty rejestrowo sobie bliskie. W sumie otrzymujemy juz
w samym pionie dzwiekowym specyficzng barwe, przy
ktérej kompozytor pozostaje w dziewieciu czesciach tego
olbrzymiego cyklu, ktérego wykonanie nastrecza olbrzymie
trudnosci i wymaga bardzo duzej ilosci préb. Kazda czesc
jest inaczej instrumentowana. W Il czesci np., z ktorej cy-
tujemy tu fragment, materiat kolorystyczny zostat zredu-
kowany do fletu altowego, ksylorimby, bebna malego,
2 bongoséw i altowki. Z nich w podanym przykitadzie me
biorg udziatu flet altowy i maty beben. Mamy zatem do
czynienia z jeszcze dalej idacg redukcjg barwy, ktérej re-
kompensacje stanowi technika quasi-serialna. Wartosci dy-
namiczne zamykajg sie tu w ramach mf-ff. Nie tylko y-
namika tworzy wspolny mianownik dla tej muzyki, lecz
réwniez sposob dysponowania wspotbrzmieniami (por. gtos
ksylorimby i altéwki). Instrumenty perkusyjne mimo swej
odrebnosci stanowig w tym utworze warto$¢ rownowazng.
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1954. PIERRE BOULEZ przyktad 100»

Le Marteau sans Maltre

poczatek Il czesci (I'artisanat furieux)

Boulez zrywa w tym dziele — jak widzieliSmy — ze sche-
matyzmem strukturalnym znanym z przykfadu Struktur
na dwa fortepiany i przechodzi juz na teren ,stylistyki”
wypracowanej przez siebie techniki. Boulez wyraznie uni-
ka tu wszelkich schematow dzwiekowych, nie unikajac jed-
nakze dalszych rozwinieé techniki w aspekcie instrumen-
talnym i wokalnym, a zwilaszcza wokalnym; tym samym
otwiera nowy rozdzial rozwoju muzyki w zakresie sto-
sunku wzajemnego pomiedzy mowg a muzyka. Rzecz jasna,
w tej sytuacji sama materia dzwiekowa przestaje juz kom-
pozytora obchodzié, a raczej obchodzi go w zakresie znacz-
nie wezszym, z punktu widzenia przydatnosci dla celéw
wokalno-jezykowo-treSciowych. Utwory oparte na tekscie,
a do takich nalezy cytowana tu Il cze$¢ kompozycji, skom-
ponowane sg catkowicie podtug materiatu literackiego, pod-
porzadkowane metryce i akcentuacji wiersza. Stad tez mu-
zyka jest w tym wypadku raczej transpozycjg mowy niz
warstwg autonomiczng — dotyczy to nawet partii instru-
mentalnych. Z problematyka dodekafoniczng i serialng tg-
czy sie tu sam fakt zuzytkowywania niezwykle szerokiego
zakresu S$rodkéw muzycznych, olbrzymiej skali rytmow,
wysokosci dynamiki i artykulacji. Dzieki skomplikowanej
strukturze rytmiczno-metrycznej muzyka zbliza sie — mi-
mo swej Scistosci — do afektowanej mowy (por. partie fletu

altowego).
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1954. PIERRE BOULEZ przyktad 101 »

Le Marteau sans Maltre

fragment IV czesci (commentalre Il de ,,bourreaux de solitude")

I tu mamy podobng redukcje jak w poprzednich przykta-
dach — teraz jednak zasada serializacji elementéw jest
przeprowadzona konsekwentnie i przeciwstawnie do po-
przedniej techniki. Je$li tam chodzito o redukcje materiatu
serialnego dla celow pewnej unifikacji materiatu czy uzy-
skania réwnowaznosci elementéw muzycznych, to tu idzie
o catkowitg dezintegracje materiatu i o idealng fluktuacje
materii muzycznej. Zauwazmy, ze poszczeg6lne glosy pro-
wadzone sg jakby niezaleznie od siebie, jak gdyby metody
organizacji materiatu byty dla kazdego poziomu instrumen-
talnego inne, nowe. Oczywiscie jest to tylko pozor: i tu
zasady dysponowania muzycznym materiatem sg podobne,
nadrzedne i — jesli tak mozna powiedzie¢ — ,stylotwor-
cze”. Rezultat: state naktadanie sie ré6znych wyznacznikéw
muzycznych w niemal tym samym rejestrze, a zatem jed-
noczesne formowanie i deformowanie materii muzycznej,
w ktorej nie ma zadnych punktow oparcia i ktdra dzieki
temu nie jest dynamiczna, lecz przeciwnie — statyczna, co
zresztag wydaje sie przez kompozytora nie tylko zalozone,
lecz niejako wymarzone, wystyszane i wyobrazone. Tak
uksztattowana muzyka wykracza swg odrebnoscig poza
styl muzyczny tego czasu i jest wartoScig samg w sobie.
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1955. BRUNO MADERNA przyktad 102»

Quartetto per archi in due tempi

poczatek Il czesci

Jest to jedna z pierwszych kompozycji dodekafonicznych,
w ktérych mozliwosci serializacji $rodkéw smyczkowych
sa w peini wyzyskane. Maderna wzigt za punkt wyjscia
réwnorzedno$¢ — jakby rownowazno$¢ — trzech sposobdéw
wydobywania dzwieku, przy czym normalne sulla corda
jest tylko jednym z trzech $rodkow, nie za$ (jak przedtem)
zasadniczym Srodkiem (stad oznaczenie C, T i P), od kto-
rego moga nastgpi¢ odchylenia. Takie zestawienie mate-
riatu mozliwosci doprowadzito kompozytora do techniki,
ktorej echa mozna znalez¢ w wielu innych pdzniejszych
kompozycjach smyczkowych. Tu na uwage zastuguje prze-
de wszystkim wynikajaca z podanego zalozenia metoda
kompozycji identycznego dzwieku (por. redakcje dzwieku
dis2, wspotbrzmienia fis-gis, a2 itd.). Materia muzyczna jest
w ten sposOb zasadniczo ozywiona, wykracza absolutnie
poza s$rodki konwencjonalne i jest nowg wartoScig samg

w sobie.
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1955. LUIGI DALLAPICCOLA przyktad 103 »

Canti di Liberazione

poczatek | czesci

Dallapiccola postuguje sie tu serig wszechinterwatowa,
ktérg w partyturze mozna odnalezé w trzech wyzszych
gtosach chéralnych od O frater do fides (por. przyktad 86).
Serie te nalezy ujmowaé¢ w postaci autentycznej, bez redu-
kowania catosci do przestrzeni oktawowej, chodzi tu bo-
wiem o to, ze seria posiada wszystkie interwaly od matej
sekundy do wielkiej septymy. Takie serie Dallapiccola
uwaza za wyjatkowo przydatne do nieregularnych kano-
néw, przypuszczalnie z uwagi na plastyczno$¢ tak uformo-
wanego materiatu. Seria Canti di Liberazione jest tak zbu-
dowana, iz jej pierwsza potowa, polgczona z pierwszg po-
towaq serii odwroconej w kwartowej transpozycji, daje pet-
ny materiat chromatyczny dwunastu roznych dZzwiekow.
Dallapiccola wyzyskuje te wszystkie wiasciwosci maksy-
malnie, i to zarbwno w zakresie melodycznym, jak i har-
monicznym. Ponadto materiat muzyczny jest tu zestawiony
w réznego rodzaju kanony i inne kombinacje kontra-
punktyczne. Scistos¢ strukturalng Dallapiccola rzutuje
rowniez na rytmike. Jak wida¢ z przykiadu, kompozytor
jest absolutnym zwolennikiem ekonomii materiatu muzycz-
nego i caty proces muzyczny jest wiasciwie na wskrés me-
lodyczny. Melodyka Dallapiccoli odznacza sie wyjatkowg
intensywnos$cia, na ktorg obok cech juz wspomnianych
sktada sie subtelne cieniowanie melodyczne i artykulacyj-
ne. Do serii zasadniczej kompozytor dotgcza serie w raku,
rowniez w $cistej postaci wielointerwatowej, jednakze w in-
nym ujeciu rytmicznym. | w tym wiasnie tkwi jedna z naj-
wazniejszych cech muzyki Dallapiccoli — ustawiczna no-
wos¢ materiatu. Pozostajac przy jednej serii, kompozytor
potrafi zaprezentowac dziesigtki jej postaci, potrafi — jak
mato ktéry dodekafonista — ozywi¢ jg w coraz to nowy
sposOb, wydoby¢ z niej maksimum ekspresji melodycznej.
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1955. YANNIS XENAKIS przyktad 104 »

Les Mctastassis na orkiestre

schemat zbioru gtoséw 10 pierwszych skrzypiec, 5 drugich skrzypiec
| 8 altéwek (a) oraz schemat kompozycji glissanda

W tej kompozycji Xenakis zajgt sie dwoma zasadniczymi
problemami. Pierwszy — to kwestia bezpos$redniego dzia-
tania muzyki na zmysty i wyobraznie stuchacza, dziatania
niemal emocjonalnego. Kompozytor uwaza, ze stuchacz
powinien poddawaé sie czystemu wrazeniu stuchowemu
i nie powinien go korygowaé orientacjg muzyczna, ostu-
chaniem czy znajomoscig techniki, w jakiej utwor zostat
skomponowany. Drugi problem — to kwestia materiatu
dZzwiekowego, ktéry Xenakis poddaje specjalnej selekcji.
Materiat muzyczny, zastosowany przez kompozytora w tym
dziele, jest sam w sobie atrakcyjny. | tak np. przewazajgca
cze$¢ muzyki napisana zostata w technice glissand, ktore
wychodzg ze wspdlnego punktu w kierunku wielodzwieko-
wej masy brzmieniowej i odwrotnie. W przyktadzie a po-
dano w schemacie trzy zbiory gtoséw (skrzypce pierwsze,
drugie i altéwki), do ktorych dotgczaja sie pozostate (wio-
lonczele, kontrabasy) o podobnej strukturze. Przejscia
pewnych wysokosci do innych sg wylgcznie glissandowe,
przy czym Xenakis operuje réznymi formami ,kompono-
wania” glissanda (w naszym przykiadzie: 1. przejscie wie-
lodzwiekowego pasma z nizszego rejestru do wyzszego —
pierwszy element, skrzypce pierwsze; 2. z wyzszego do niz-
szego — pierwszy element, skrzypce drugie; 3. wyjscie od
jednego dzwieku do wielodzwiekowego pasma — drugi ele-
ment, skrzypce pierwsze, drugi element, skrzypce drugie;
4. od wielodZzwieku do jednego dzwieku — altowki).
W przyktadzie b podano jedng z kunsztowniejszych form
kompozycji glissanda od wielodZzwieku do jednego dzwieku;
jest to forma jakby architektoniczna (Xenakis jest kompo-
zytorem i architektem).
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1955. IGOR STRAWINSKI przyktad 105»

Canticum Sacrum

fragmenty Il czesci (Ad Tres Virtutes Hortationes, Caritas) | IV (Bre-
vis Motus Cantilenae)

Kantata religijna Canticum Sacrum, pisana na zamdéwienie
miasta Wenecji ku czci jej patrona, $w. Marka, sktada sie
z pieciu czesci, poprzedzonych dedykacjg (Urbi Venetiae,
in laude Sancti sui Presidis, Beati Marci Apostoli). Poszcze-
go6lne czesci kantaty odpowiadajg architektonicznie pieciu
koputom kosciota, a ponadto w wielu szczegotach kompo-
zycja jest uzalezniona od przeznaczenia dzieta. W poda-
nych tu dwu fragmentach Canticum Sacrum Strawinski
postuguje sie materiatem dodekafonicznym, zresztg w spo-
s6b bardzo indywidualny. I tak np. temat Caritas opiera
sie na schemacie tonalnym. Seria a-gis-b-c-cis-h-e-dis-fis-
-d-f-g ma taki uktad, ze mozna w niej widzie¢c — i to jest
stuchowo wyrazne! — kadencje a-moll + C-dur (dzwigki
a-c-cis = tonika a-A, h-e = dominanta, nastepne dzwieki =
= subdominanta, dominanta septymowa i tonika w C-dur).
Sam Strawinski podkresla, iz zastosowane przez niego in-
terwaty opierajg sie na tonalnosci. W jaki sposéb kompo-
zytor zuzytkowuje tak uformowang serie — widaé to na
przyktadzie drugiego z cytowanych tu fragmentéw. Szcze-
go6lnie charakterystyczne jest melizmatyczne rozwinigecie
serii, zreszta podanej w postaci bardzo Scistej (zob. partie
gtosu barytonowego). Zarowno gtos barytonu, jak i towa-
rzyszagce mu gtosy choralne (technika echa) opierajg sie na
serii zasadniczej, a powtorzenia dzwiekOw nie przekraczajg
nigdy dwudZzwiekowego wycinka serii. Ta doktadnos$¢ thu-
maczy sie paralelg pomiedzy dogmatycznoscia wiary
a dogmatycznoscig muzyki. W innych czesciach, w ktorych
Strawinski nie postuguje sie dodekafonig, struktura ma-
teriatu nie jest mniej Scista, a jej swobodne niekiedy ujecie
zostato zrekompensowane dawnymi $Srodkami polifoniczny-
mi (np. odbicie lustrzane catych fragmentow itp.).
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1955. HENRI POUSSEUR przyktad 106 »

Quintette ,a la m$moire d’A. Webern”

fragment

W Kwintecie pamieci Weberna Pousseur stosuje zasady
zmiennosci dodekafonicznej niemal do wszystkich elemen-
tow muzycznych. W zacytowanym przyktadzie cato$¢ roz-
ktada sie na trzy warstwy, z ktérych kazda ma wiasny
przebieg muzyczny: pierwsza warstwa — to kombinacja
skrzypiec i klarnetu, druga — wiolonczeli i klarnetu baso-
wego, trzecia obejmuje fortepian, ktéry przez swoje dwa
systemy moze roéwniez uchodzi¢ za odpowiednik pary in-
strumentalnej (jedynie barwa jest tu jednolita). W kazdej
7 warstw zachodzg odrebne procesy metryczno-rytmiczne
i dzwiekowe, procesy zgeszczania i rozrzedzania substancji
muzycznej — wszystko w oparciu o proporcje Sciste, wy-
mierne w stosunkach liczbowych. A jednoczesSnie w sumie
technika ta daje pewne rezultaty formalne (forma jako
wypadkowa procesu organizacji mikrostrukturalnej). Zau-
wazmy przy tym, ze motywy, bedace niejako réwniez wy-
padkowg organizacji dZzwiekowych, sg na tyle wyraziste,
iz mogg by¢ traktowane jako elementy formalnie petno-
wartoSciowe. Zacytowany fragment jest przykiadem naj-
klasyczniejszym stanu techniki dodekafonicznej tego czasu
(w przyblizeniu dotyczy to okresu 1952—56). Tu zardéwno
estetyka, jak i technikg rzadzi przyktad Weberna. Pousseur
jest tej tendencji niewatpliwie najblizszy, a jednocze$nie
przez to mniej indywidualny, co jednak nie przeczy fakto-
wi, ze tylko na tego typu kompozycjach uwidaczniajg sie
rzeczywiste wptywy poteznej osobowosci Weberna, do kt6-
rego przyznaje sie tak wielu kompozytorow tylko nominal-

nie.
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1955. HENRI POUSSEUR przyktad 107 »

Quintette ,a la mémoire d’A. Webem?”

fragment

Pousseur zastosowat tu technike idealnie polirytmiczna.
W podanym fragmencie oba klarnety ujete sa gtéwnie
w rytmice triolowej, fortepian w rytmice septymolowej,
skrzypce i wiolonczela w rytmice kwintolowej. Mamy tu
zatem jakby trzy warstwy nierbwnomiernego przebiegu,
trzy warstwy juz przez samg niewspétmierno$¢ wyodreb-
nione i odosobnione. W ramach warstw zachodzg podobne
kombinacje harmoniczne i motywiczne. Stad tez oba Klar-
nety i oba instrumenty smyczkowe nalezy traktowaé po-
dobnie jak fortepian (por. rownolegtosci pomiedzy parami
instrumentéw). W harmonice uderza tu eksponowanie wiel-
kich septym i matych non. Pousseur buduje muzyke
w oparciu o skomplikowane zaleznosci pomiedzy strukturg
serii a rytmikg. Punktem wyjscia w tego typu kombina-
cjach materiatowych jest seria Weberna z Op. 22 (Kwar-
tet na skrzypce, klarnet, saksofon tenorowy i fortepian, por.
przyktad 28), seria mato atrakcyjna, silnie schromatyzowa-
na (cztery jej dzwieki tworzg wycinek skali chromatycz-
nej). Dzieki eksponowaniu okre$lonego typu wspo6tbrzmien
wielkoseptymowych Pousseurowi udato sie w tym utworze
zaprezentowaé obok skomplikowanej struktury wyrazny
klimat harmoniczny, znakomicie jednolicacy ztozong mu-

zyke.
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1955. HENRI POUSSEUR przyktad 108 »

Symphonies & quinze solistes

fragment Il cieicl

W tym specyficznie symfoniczno-kameralnym dziele Pous-
seur postuzyt sie jeszcze inng technikg redakcji formalnej.
Catos¢ sktada sie z siedmiu czesci, z ktorych kazda jest
podana w innej obsadzie. Tworzy to kazdorazowo inng
gesto$¢ brzmienia i inny jej typ (w zaleznosci od samej
ilosci instrumentow, od rodzaju ich kombinacji i wreszcie
od tego, czy z instrumentu mozna wydoby¢ jednocze$nie
wiecej dzwiekow — stad np. progresja: trgbka, wioloncze-
la, harfa, fortepian itd.). W podanym fragmencie mamy do
czynienia z maksymalng niemal gestoscig obsady, co przy
zatozeniu niezdwajania gtoséw jest réwnoznaczne z duzg
wielowarstwowo$cig muzyki (takie zdwojenia jak w czwar-
tej Osemce 1. taktu pomiedzy pierwszymi skrzypcami
a altdbwka nie sg tradycyjnymi zdwojeniami, lecz specy-
ficzng forma ,komponowania” dZwieku). Tego typu mu-
zyka jest jeszcze organizowanym materiatem muzycznym,
jednak juz przestaje by¢ audytywnie uchwytna.
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1955. JEAN BARRAQUE przyktad 109 »

Sequence na gtos i instrumenty

fragment partytury

Barraque stat sie gtosny dopiero niedawno (apologia Ho-
deira!), lecz rozgtos jego opiera sie na trzech kompozycjach,
m. i. na Sekwencji. Swoistg warto$cig jest tu nazwana tak
przez Hodeira idea ,instrumentu-orkiestry”, idea nie do po-
myS$lenia bez dodekafonii. Barraque traktuje wszystkie in-
strumenty na jednej ptaszczyZnie i stad towarzyszaca gtoso-
wi orkiestra ma charakter istotnie uniformalny. Ale ani
w stylu, ani w technice kompozytor nie idzie zbyt daleko;
muzyka jego to typowy ,produkt 1955”, uzalezniony catko-
wicie od aktualnego typu muzyki stylistycznie skodyfiko-
wanej przez Bouleza i Stockhausena. Ze szczegdtdw tech-
nicznych na uwage zastuguje tu sposdb traktowania forte-
pianu (pojedyncze, wyizolowane dzwigki).
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1956. HANNS JELINEK przyktad 110»

Three Blue Sketches

poczatek Il czesci (Not too fwt)

Jelinek — znakomity dydakta muzyki dodekafonicznej
i autor pierwszego systematycznego podrecznika dodeka-
fonii opartego w calosci na muzyce Schénberga, Weberna
i wilasnej — podazyt tu w $lady Rolfa Liebermanna.
W Three Blue Sketches kompozytor nie waha sie nawet
wykroczy¢ poza dodekafonie w sfere muzyki quasi-serial-
nej. W zacytowanym przyktadzie seria zostata podzielona
na trzy wycinki czterodzwiekowe, lecz ponadto kazdy wy-
cinek utozony jest w postaci szeregu rytmicznego. | tak
np. we fragmencie pierwszej grupy serii w oktawach kom-
pozytor opart sie na szeregu wartosci 4, 3, 2 i 1¢wiercnuty
(niektore wartosSci zostaly wykomponowane przez pauzy
tu jednak licza sie odstepy pomiedzy poszczegblnymi
dZzwiekami), w matym bebnie seria podana jest w zmniej-
szonym ruchu o6semkowym, w wibrafonie pojawia sie
w raku, w kontrabasie w raku o przestawionych parach
rytmicznych itp. Dzigki technice crescend, sforzat i zmia-
nom dynamicznym muzyka ta doskonale miesci sie w kate-
goriach stylu jazzowego, a jednocze$nie opiera sie na Sci-
stosci i materiale, ktérych jazz nie zna, chociaz — warto
zauwazy¢ — Jelinek formuje materiat serii jakby tonalnie
(pierwsza grupa = akord fis-Fis, druga G7, trzecia c .), a po-
nadto unika polifoniki, zadowalajgc sie technikg moty-
wiczno-grupowsa.
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1956. BOGUSELAW SCHAFFER przyktad 111 »

Studium w diagramie (na fortepian)

zakonczenie i dwa przyktady realizacji muzyki

Utwor ten nie jest dodekafoniczny, ale tez nie bytby do pomy-
Slenia bez doswiadczen w zakresie dodekafonii. Zastgpienie
normalnej notacji muzycznej symbolikg obcg dotychczasowej
praktyce notacyjnej wynikto wytgcznie z koniecznosci. Utwor
jest bowiem analityczno-kompozytorskim studium determinacji
materialu muzycznego, regulowanej przez specyfikacje inter-
watéw oraz dtugosci odcinkéw. Czas mierzony jest tu w odcin-
kach, ktédre mozna traktowac jako oscylujgce pomiedzy 0,8 sek.
a 1,2 sek. Poszczeg6lne odcinki sktadajg sie z dwdch, trzech
lub czterech dzwiekéw, a wiec sg to komorki (k), grupy (g)
oraz motywy (m), ktérych zreszta w zakonczeniu utworu juz
nie ma. Caty diagram dzieli sie na dwie warstwy: kompozytor-
ska (przyktad u gory) i analityczng (ktorej tu z braku miejsca
nie podajemy). Pierwsza zawiera materiat wykonawczy, druga
ilustruje ilos¢ mozliwosci wyboru (co najmniej dwie). Przy
poszczeg6lnych odcinkach podano ilos¢ dzwiekow (k, g), kie-
runek strefy interwalowej oraz interwaly, ktérymi wolno dy-
sponowaé, przy czym 1= mata sekunda itd., a ponadto mate-
riat artykulacyjny, modelujacy rytmike, oraz dynamiczny.
Odlegtos¢ pomiedzy wycinkami musi byé¢ trytonowa. Wewnatrz
komérek cieniowanie dynamiczne skierowane jest ku centrum
p-mp, w grupach trzeci dzwiek powraca do punktu wyjscia
dynamiki. Utwdér moze byé zaczety w dowolnym miejscu
srodkowego rejestru klawiatury. Jego podstawe teoretyczng
stanowi teza, iz dzwieki rozne sg transpozycja jednego dzwieku.
Jak sie fatwo zorientowaé, potozono tu nacisk nie na materiat
dzwiekowy, ktéry w tej redakcji jest (celowo!) nieuchwytny,
lecz na jego strukture, ktora zostata podana Scisle. Materiat
wysokosci jest zrelatywizowany, pozostaly materiat nie.
Obie (z bardzo wielu mozliwych) wersje w nutach podano je-
dynie dla orientacji. Studium w diagramie to pierwszy utwoér
w muzyce wspotczesnej, w ktérym struktura jest wazniejsza
od materiatu dZzwiekowego.
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1956. KARLHEINZ STOCKHAUSEN przyktad 112>-

Zeitmasse fur 5 Holzblaser

fragment

W Zeitmasse (Wymiary czasu) Stockhausen zajat sie bodaj
po raz pierwszy w historii muzyki problemem czasu mu-
zycznego i jego wypetniania z punktu widzenia konkrety-
zowanych obiektdw wykonawczych. Punktem wyjscia jest
tu nie konstrukcja muzyczna, lecz obsada instrumentalna,
a Scislej — charakter i mozliwosci wykonawcze pieciu in-
strumentéw detych: fletu, oboju, rozka angielskiego, klar-
netu i fagotu. Naturalna diugos¢ oddechu wiasciwa po-
szczegblnym wykonawcom zostata przyjeta jako swoisty
wymiar zasadniczy, ktéry moze by¢ traktowany w formie
czystej (np. bardzo dtuga nuta) i w bardzo réznym stopniu
ztozonej i wzajemnie niezaleznej. Rezultat: nowe aspekty
problemu rytmicznego i niemal zupeine wyeliminowanie
metrum, traktowanie przyspieszenia i zwalniania jednego
z pieciu wyjsciowych temp jako nowych wymiaréw (oczy-
wiscie czasowych), synchronizacja i asynchronizacja prze-
biegu, naktadanie sie réznych pulséw rytmicznych na sie-
bie, relatywizm czasowy — oto tylko najwazniejsze kwe-
stie, ktdre narzuca swag nowg konstrukcjg ta kompozycija.
Zeitmasse — to jeszcze jeden z przykiadéw ekstremalnych
konsekwencji wyciagnietych z nowych technik, ktdre roz-
winety sie na podstawie dodekafonicznej dyspozycji ma-
terialowej. Forma nie jest tu wypadkowg nadrzednego
funkcjonowania serii, lecz wypadkowa metod technicznych
od dodekafonii niezaleznych. Stad juz tylko krok do nieza-
leznosci od dodekafonii, do koncepcji materiatowo aleato-
rycznych, gdzie podstawg jest technika swobodna, w ktorej
dodekafonia moze mie¢ rdézny stopien wpltywu na mu-
zyczny materiat.

230






1956. LUIGI NONO przyktad 113»

Il canto sospeso

fragment 1l czesci (na chér a cappella)

W Il canto sospeso Nono postuzyt sie nadzwyczaj specy-
ficzng technikag rozbicia materiatu literackiego, a raczej
treSciowego — podstawg kompozycji sg teksty listow lu-
dzi zasgdzonych na $mier¢ — na materiat fonetyczny, po
wiekszej czesci niezrozumiaty dla stuchacza. Technika taka
jest oryginalna, a jej zastosowanie bodaj niepowtarzalne,
jesli sie zwazy, iz kompozytor celowo czyni teksty niezro-
zumiatymi, zwlaszcza w miejscach, w ktdrych wstydzimy
sie, iz musialy by¢ napisane (interpretacja Stockhausena).
Tak przedstawia sie sama struktura fonetyczna dzieta;
a muzyka? Nono postuguje sie technikg, ktérej niepodobna
zaklasyfikowaé podiug dawnych norm. Punktem wyjscia
jest seria dzwiekoéw, utozona w schemat progresji interwa-
towej (a-b-as-h-g-c-fis-cis-f-d-e-es, progresja interwatldw
od matej sekundy do wielkiej septymy). Cata uwaga kom-
pozytora skupita sie na odschematyzowaniu pierwotnego
wzoru strukturalnego. W tym celu Nono rozktada materiat
serii, pomiedzy wszystkie gtosy. | tak np. pierwszy wycinek
serii odnajdujemy w czterech gornych gtosach, w ktorych
pojawia sie on w postaci akordu wielkich sekund i wiel-
kich septym. Dalszy fragment serii wystepuje w glosie
drugiego kontraltu, w glosie pierwszych baséw oraz pierw-
szych soprandw, gdzie po raz pierwszy w dotgczonym gto-
sie pierwszych tenoréw, opartych na tym samym dzwieku
fis, zamiast sylaby tekstu pojawia sie samogtoska ,,0". Dal-
szy cigg tej czesci utozony jest w podobny sposob, z tym
ze — jak wida¢ — samogtoski pojawiajg sie coraz czesciej
i coraz samodzielniej. W sumie mamy tu rzadko spotykang
zbieznos¢ techniki dzwiekowej z intencjami ekspresyjnymi
i muzyki z mowa.

232



233



1956. KARLHEINZ STOCKHAUSEN przyktad 114 »

Klavierstick XI

fragmenty

W zacytowanych tu trzech krotkich fragmentach kompo-
zycji Stockhausena uderzyé musi swoboda elementu ryt-
micznego, uwolnionego od metrum, poprzedzielanego — co
prawda — pauzami, lecz mimo to niewymiernego. Swobo-
da przejawia sie jednak nie tylko w rytmie; cata kompo-
zycja jest ujeta swobodnie. Niniejsze trzy fragmenty ozna-
czyliSmy numeracjg, lecz moga one wystepowa¢ w dowol-
nej kolejnosci i na tym moze polega nowo$¢ dzieta. Stock-
hausen rozrzucit na arkuszu wielkiego formatu dziewiet-
nascie takich fragmentéw. Kazdy fragment jest inaczej
uformowany, jakkolwiek w sumie uwidacznia sie wspélny
styl tych odcinkow. Niektore odcinki sg kilkanascie razy
dtuzsze niz te, ktore cytujemy. Punkt ciezkoSci lezy nie
w strukturze utworu, lecz w mozliwosciach jego réznego
wykonania. Grajagcy ma decydowaé o kolejnosci pojawiania
sie poszczegllnych fragmentéw oraz — dzieki wilasnej po-
mystowosci i umiejetnosci formalnej, na ktorg kompozytor
liczy i na ktdrg sie zdaje — tworzy¢ konstrukcje muzyczne
z gotowych (prefabrykowanych przez Stockhausena) ele-
mentow. Wskazéwka kompozytora, ktéry jednak poza tym
wyraznie sugeruje wykonawcy mozliwosci realizacji utwo-
ru, rozpoczyna sie od podkreslenia nieumys$inosci: chodzi
0 to, by uzyska¢ gwarancje swobody improwizacyjnej, nie
hamowanej zadnym z gory przewidzianym zamystem. Po-
jedyncze fragmenty — Stockhausen nazywa je grupami —
mozna tgczyC¢ z kazdg z pozostatych 18 grup. Zatem mozli-
wosci realizacji utworu jest mndstwo. Stockhausen zyczy
tez sobie, by utwor byt wykonywany kilkakrotnie, a wiec —
przypuszczalnie — w zupetnie réznych wersjach. W sumie
mamy do czynienia z analogig do dodekafonii niestruktu-
ralnej (por. przykiad 85, Kwartet smyczkowy Henzego),
w ktorej zasada odmiennos$ci materiatu jest wazniejsza niz
zasada jakiegokolwiek jego porzadkowania. Oczywiscie
jest to analogia swobodna i ustalona ex post.
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1956. HENRI POUSSEUR przyktad 115»

Exercices pour piano
(Impromptu et Variations II)

poczatkowa faza Variations Il

Tradycyjna materia muzyczna ulegta tu specyficznej de-
kompozycji. Pousseur operuje réznymi wartosciami ryt-
miki pelnej i przednutkowej. Zauwazmy od razu, ze owe
przednutki stanowia nie spora, lecz zgota wiekszg czesé
ogdlnego materiatu, co wiecej, ze trzy-, cztero- i piecio-
nutowe kompleksy przednutkowe przeciwstawione sg nie-
kiedy pojedynczym dzwiekom w realnych wartosciach ryt-
micznych (np. w 1. takcie). Ta sytuacja ma oczywiscie pe-
wien wplyw na przebieg czasowy, kOry z pozoru zanoto-
wany najscislej, w rzeczywistosci jest niezmiernie uzalez-
niony od wykonawczego pojmowania poszczegdlnych wy-
znacznikO6w rytmicznych i tempa. W sumie mamy tu do
czynienia z muzyka wyobrazong w olbrzymiej niezalez-
nosci od dodekafonii webernowskiej, z ktérej kompozytor
pierwotnie wyszedt. Jedynie w jezyku harmonicznym
wptyw Weberna ujawnia sie z catg ostroScig (spietrzenie
matych sekund w postaci wielkich septym i matych non

itd.).
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1956. LUCIANO BERIO przyktad 116 »

Quartetto per archi

fragment

W tym przyktadzie szczegOlnie wyraziScie zarysowuje sie
problem powtarzania dzwieku w materiale dodekafonicz-
nym. Problem ten mozna traktowa¢ dwojako: powtérzenie
dzwieku jest albo prostym zwielokrotnieniem okreslonego
wyznacznika serii (szczeg6lnie wtedy, gdy mamy do czy-
nienia ze zroznicowang redakcjg dynamiczng i artykula-
cyjng tego samego dzwieku), albo specyficzng forma prze-
dtuzenia jednego dzwieku. W podanym przyktadzie po-
wtdrzenia majg te ostatnig postaé¢! lecz mimo to nie kwali-
fikujg sie do zjawisk pozamateriatowych, gdyz powtérzenie
jest tu niezwykle wyraziscie styszalne (uderzany i rzuca-
ny smyczek). W ten sposdéb powstaje pewna antynomia po-
miedzy zasadg maksymalnej zmiennos$ci samego materiatu
muzycznego a zatrzymywaniem sie przy poszczeg6lnych
dzwiekach. Kompozytor czerpie z tej antynomii specyficzng
wskazowke: nie podkre$la¢ przez powtarzanie dzwiekow
zadnych wyznacznikéw serii i zagwarantowaé¢ dzwiekom
maksymalng zmienno$¢ (stad redakcja powtdrzen d-e-es-j-
-g-e-fis itd.).
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1957. LUIGI NONO przyktad 117 »

Varianti. Musica per violino solo, archi e legni

fragment

Jesli w niektérych poprzednich przyktadach mieliSmy do
czynienia z poszukiwang po okresie ,totalnej determinacji
materiatu muzycznego” swobodg ujecia procesu muzyczne-
go czy nawet formy, to tu i w nastepnym przykiadzie po-
wracamy do technik Scistych, technik w wiekszos$ci warstw
opartych na koncepcji serialnej. Varianti Nona — juz sam
tytut dzieta wskazuje na zatozenia kompozytora — opierajg
sie na technice obejmujgcej wszystkie mozliwe elementy
jezyka muzycznego, a wiec serializowane sg: 1) wysokosci
dzwiekéw; 2) rytmy (trwania czasowe); 3) dynamika;
4) gestos¢; 5) kategorie gry (w zespole smyczkowym jest
ich nadzwyczaj duzo!); 6) tempo; 7) ugrupowania taktowe;
8) rejestry. Kazdy dzwiek podanego przykiadu jest wiec
zdeterminowany o0gélng koncepcjg serialng. Rezultat:
pierwszy dzwiek skrzypiec solo (ktérych jednak nie nalezy
traktowac solistycznie, gdyz Varianti nie sg zamierzone ja-
ko koncert skrzypcowy!) jest na wysokosci a4 ma wartos¢
dwunastu szesnastek septymolowych, dynamike ppp, poja-
wia sie sam (bez towarzyszenia i bez zdwojenia), ma by¢
grany sul ponticello, dzwiekiem flautato, w tempie éwieré-
nuta = 52. Oczywiscie trudno o bardziej sprecyzowane da-
ne! Wykonawcy zamieniajg sie tu w maszyny do produko-
wania dzwiekow, lecz niewatpliwie, aby otrzymac tak gesto
ré6znicowang muzyke, nie mozna zaniecha¢ owego ,prze-
sadnego” precyzowania. Serializacja elementéw przyczynia
sie do odnowienia zapisu, a czesto do antynomii w zapisie
(por. warto$¢ rytmiczng w gtosie trzeciej wiolonczeli: moz-
na ja byto zapisaé o wiele prosciej, jako zwyklg cwier¢-
nute! — kompozytorowi chodzito jednak nie o ulatwienia
wykonawcze, lecz o precyzje strukturalng; nastepne nuty
sg rowniez utrzymane w podziale triolowym — stad oso-
bliwy zapis prostej wartosci rytmicznej). Punktem wyjscia
w serializacji materiatu dzwiekowego jest seria identyczna
z serig Il canto sospeso.
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1957. ALDO CLEMENTI przyktad 118 »

Composizione N. 1 per pianoforte

ostatnie takty

Na tym przyktadzie widzimy, jak daleko kompozytorzy
awangardowi odbiegajg od dawnej Scistosci dodekafonicz-
nej w kierunku nie swobody absolutnej, lecz nowej dyscy-
pliny dzwiekowej, ktéra z dodekafonig ma tylko wspdlny
punkt wyjscia. W kompozycjach sprzed trzydziestu Kkilku
lat najbardziej ,ruchomy” byt sam materiat dZwiekowy,
natomiast w zakresie innych elementéw zmienno$¢ nie
byta kanonem. Tu jednak jest odwrotnie: okazuje sie, ze
materiat dZzwiekowy moze nie ulega¢ zmianie, gdy zmie-
niaja si¢ wyznaczniki z zakresu innych elementéw, szcze-
go6lnie dynamika, ktéra przez swa fluktuacyjng zmiennos¢
tworzy niejako ,forme” kompozycji. Clementi nie zawa-
hat sie tu nada¢ wybranemu dzwiekowi (jest nim osadzone
w razkresinej oktawie cis) roli jakby dzwieku centralnego,
do ktorego ,schodzg sie” inne. Kilkanascie razy powto-
rzone cis (kazdorazowo w innym upostaciowaniu) nie suge-
ruje bynajmniej tonalnos$ci czy dZwigeku centralnego
(zauwazmy, jak skrupulatnie kompozytor unika tonikali-
zacji tego dzwieku!), jest tylko swoistym szczegétem
obranego systemu kompozycji.

242



Copyright 1958 by Edizlonl Suvinl Zerbonl

243



1957. YANNIS XENAKIS przyktad 119»

Achorripsis

fragment

»Budowa dzieta — pisze o Achorripsis sam autor — i jego
szczegOty opierajg sie na prawach matematycznych Poisso-
na, Gaussa, Maxwell-Boltzmanna oraz na rachunku praw-
dopodobiefstwa”. Nie sprawdzaliSmy tego, ale wierzymy
Xenakisowi na stowo, tym bardziej ze sama muzyka nie
wykazuje wiekszych analogii do wspobtczesnej muzyki
awangardowej i ze — w pewnym przeciwienstwie do
wczedniejszych dziet tego kompozytora — muzyka rozwija
sie tu mechanicznie. Oczywiscie, sam rodzaj muzyki nie jest
pochodzenia matematycznego, przeciwnie: jest bardzo scisle
zwigzany z rozwojem nowej muzyki od dodekafonii po
serializacje. Podobnie jak u Pousseura czy Nona — obok
rytmow podzielnych mamy tu uformowania triolowe czy
kwintolowe, dZwieki pojawiajg sie niezaleznie od dawnej
logiki ksztattowania materiatu, materia muzyczna jest
zdeterminowana catkowicie wyjsciowym zatozeniem.
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1957. GUNTHER SCHULLER przyktad 720 »

String Quartet Nr. 1

fragment Il czesci

Tu najciekawszym zjawiskiem jest wystepujace jako za-
koriczenie quasi-aleatorycznej improwizacji nawarstwienie
czterech gtosow ujetych w czterech réznych tempach (war-
tos¢ 6semkowa = 132, 120, 108 i 100). Tempa te stanowig
co prawda tylko punkt wyjscia w ritardandzie, ktérego
~celem” sg trzy rozne tempa (najszybsze i najwolniejsze
zdazajg do tego samego tempa 66), niemniej samo ich eks-
ponowanie jest zjawiskiem rzadkim i wartym omdwienia.
Niewatpliwie uzycie czterech temp zawarunkowane jest tu
koncepcjg traktowania czterech glosow kwartetu nie jako
zespotu, lecz w miare mozliwosci — odrebnie. Rezultat:
idealnie nieregularna rytmiczno-materiatowa struktura $ci-
szenia (nie brak tu tez Sciszenia fakturalnego, polegajgce-
go na odejmowaniu gtosow), poprzedzajagcego powrot gtdw-
nego nastrojowego klimatu tej czeSci, opartego na specy-
ficznej ,,kompozycji” nawarstwienn dysonansowych.
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1957. PIERRE BOULEZ przyktad 121 »

Improvisation sur Mallarm$ (une dentelle s'abolit)

fragment

I tu mamy do czynienia ze swobodnym ujeciem czasu,
wyrazajagcym sie nie tylko zastosowaniem w catosci senza
tempo, lecz réwniez swoboda wejs¢ instrumentalnych, uza-
leznionych jedynie od orientacyjnego usytuowania graficz-
nego. Jest to tez jeden z pierwszych przyktadow zastgpienia
konwencji metrorytmicznej proporcjami graficznymi. Co
prawda, sama notacja nie wykracza poza uzywany sposéb
zapisu, niemniej wiele tu szczeg6téw nowych, pochodzacych
od kompozytora. Nalezy do nich sposdb pisania grup ma-
tymi nutami, co bardzo sugestywnie wskazuje na ich cha-
rakter, poprzedzanie grup przednutkami, pauzowy sposéb
dzielenia improwizowanego toku na czesci itp. Muzyka jest
oryginalna i znakomicie odzwierciedla charakter poszuki-
wan kompozytora. Instrumenty towarzyszace gtosowi wo-
kalnemu sg mu podporzadkowane w ten spos6b, iz dodajg
mu specyficznego zabarwienia ekspresyjnego; stad przy-
spieszenia i zwolnienia temp w fortepianie i czelescie, deli-
katne atakowanie wspoétbrzmien w harfie czy wibrafonie.
Dob6r instrumentéw — specyficzny, modelowany potrze-
bami stworzenia klimatu dla tekstu. Sam sposéb organizo-
wania materiatu dzwiekowego nie jest dodekafoniczny
w sensie strukturalnym, nie byiby jednak do pomyslenia
bez gruntownych doswiadczehA w zakresie $cistej dodeka-
fonii. Swobodna technika Improwizacji nie wyrosta na grun-
cie niezaleznym od dodekafonii i jakkolwiek w wielu punk-
tach jej sie sprzeciwia, to w warstwie ukrytej, zakulisowej,
na niej sie opiera.
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1957. LUCIANO BERIO przyktad 122 »

Serenata | per flauto e 14 strumenti

fragment

W tej kompozycji uwidacznia sie doskonata zastosowalno$é
techniki serialnej do celéw koncertowych, wirtuozowskich.
Oczywiscie w nowych warunkach instrument solowy nie
imponuje pasazami i biegnikami, lecz materiatem zrozni-
cowan. Berio pisal t¢ kompozycje dla Severina Gazzello-
niego i niewatpliwie najbardziej zacigzyta tu indywidual-
no$¢ znakomitego flecisty, repertuar jego $rodkéw wyko-
nawczych. W przeciwienstwie do Varianti Nona, gdzie in-
strument solowy traktuje kompozytor na réwni z innymi
(bynajmniej nie towarzyszacymi, lecz wspdtgrajagcymi),
Berio nie zawahat sie wyeksponowac instrumentu solowe-
go w stopniu przekraczajagcym nowe konwencje. Aby sie
o tym przekonaé, wystarczy poréwnacé serialno$¢ towarzy-
szenia w pierwszych taktach, w ktérych flet zatrzymuje
sie na dwu nutach (/is i c), z dalszymi, w ktérych flet wpro-
wadza maksymalng zmienno$¢ materiatowa, redukujgc to-
warzyszgce sobie instrumenty do serialnego minimum.
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1957. ROMAN HAUBENSTOCK-RAMATI przyktad 123»

Les Symphonies de timbres

fragment

W tym pierwszym wigkszym dziele symfonicznym Hau-
benstock wyzyskuje nowe techniki pododekafoniczne do
celéow par excellence kolorystycznych. Kompozytor postu-
guje sie tu zespotem specjalnie podporzadkowanym tym
celom. I tak np. smyczki podzielone sg na dwie warstwy —
con sordino i senza sordino, dzieki czemu ta sama barwa
rozktada sie na dwie rozne, co wyzyskane systematycznie
(por. przyktad), daje nowe naswietlenie jakby harmoniczne.
Technika ta — jak i szereg innych szczegétdw partytury —
wywodzi sie juz z doswiadczen muzyki elektronowej i kon-
kretnej, ale tu igczy sie jeszcze z dawniejszym wyobra-
zeniem dzwiekowo-melodycznym. W nastepnych kompozy-
cjach Haubenstock konsekwentnie przechodzi wszystkie fazy
radykalizacji dzwiekowej i podany przykiad informuje
tylko o odrebnosci jego intencji technicznych.
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1957. PIERRE BOULEZ przyktad 124 »

Troisi®me Sonate pour piano

fragment Sonaty i komentarz struktury powigzan chromatycznych

W poréwnaniu z Il Sonata fortepianowa — Ill Sonata nosi
Slady wptywu nowej techniki pianistycznej typu Cage’a,
a jednocze$nie jest nieco swobodniejsza pod wzgledem
dyscypliny strukturalnej. Tu zasadniczym problemem jest
nie dodekafonia i jej strukturalne konsekwencje, lecz for-
ma. Boulez operuje wiekszymi catosciami formalnymi, kt6-
re nazywa formantami, i w ramach tych catosci pozwala
na swobode ksztattowania makroformy — oczywiscie we-
dtug pewnych okreslonych regut. W rezultacie mamy do
czynienia z utworem wieloformalnym, nieskonczonym, choé
w szczegOtach zdefiniowanym. Nas jednak interesuje raczej
sama materia muzyczna, ktéra w IIl Sonacie nie jest juz
tak wyeskponowana jak w poprzednich kompozycjach Bou-
leza. Ktadac punkt ciezkosci na problemy zmiennosci i za-
miennosci formy, Boulez znacznie mniejszg wage przywig-
zuje do kwestii organizacji materiatu dzwiekowego, ktérego
struktury nie waha sie nawet swoiscie upraszczac. | wiasnie
tym uproszczeniom warto poswieci¢ nieco uwagi. Boulez po-
wraca tu do klimatu dzwiekowego witasciwego m. i. wczes-
nemu Webernowi, a polegajgcemu na totalnej chromatyce,
ktora daje efekty dodekafoniczne w sposéb jakby wypad-
kowy. Niezaleznie od proweniencji strukturalnej materiatu
mozna tu stwierdzi¢ specjalng dbato$¢ o chromatyczne sku-
pienie dzwiekéw. W zestawieniu podanym pod przyktadem
mamy schemat dwunastodZwiekowy i stanowiacy jego wy-
cinek fragment uktadu idealnie schematycznego, tj. takiego,
w ktérym materiat chromatyczny zredagowany jest w po-
staci interwatowo jednorodnej (nawarstwienie samych
wielkich septym!). Niewatpliwie tak pomys$lana redukcja
wskazuje na to, ze problem kompozycji nie tkwi tu juz
tylko w samej organizacji materiatu dzwiekowego.
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1958. ROMAN HAUBENSTOCK-RAMATI przyktad 125»

»Stdndchen* sur le nom de Heinrich Strobel

poczatek

Przyktad ilustruje zastosowanie roznych technik podode-
kafonicznych w celu osiggniecia nowej konstrukcji dzwie-
kowej, nowego klimatu dzwiekowego. Nie znaczy to, rzecz
jasna, ze kompozytor zrezygnowat z indywidualnej kon-
cepcji _ chodzi tu raczej o fakt, iz okolicznosciowa w grun-
cie rzecz powstata na podtozu nowych technik. Juz
w pierwszym takcie mamy do czynienia z prostg serig war-
tosci rytmicznych (chromatyczna skala rytmiczna), jedn ilr
wyrazonych nie w postaci okreSlonych wymiaréw rytrr,..
lecz w postaci oryginalnego skrotu optycznego. Ze nie cl”
dzi tu o jaki$ ornament graficzny (rzecz bardzo czesta
w pseudoawangardowej muzyce — por. przykiad 134
Bussottiego), dowodzg tego konsekwencje motywiczne, ja-
kie kompozytor wycigga z eksponowanej na poczatku
utworu progresji rytmicznej (zob. specyficzny zapis tempa
u dotu przyktadu!). Za materiat dzwiekowy postuzyt Hau-
benstockowi anagram ufozony z imienia i nazwiska Stro-
bla (zob. pierwszy motyw wibrafonu, motyw czelesty
inwersja). Haubenstock cieniuje muzyke delikatnie i pla-
stycznie, co przy oryginalnym sktadzie instrumentalnym
daje niezmiernie interesujgce efekty.
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1958. LUIGI NONO przyktad 126 »

Cori di Didone

wg Terra promessa (Giuseppe Ungaretti)
na chor i instrumenty perkusyjne
fragment (poczatkowe takty V czesci)

W Cori di Didone Nono wycigga dalsze konsekwencje
z techniki wokalnej, jakg znamy z przyktadu Il canto sos-
peso. Tu chorowi kameralnemu (cztery razy osiem gtoséw)
towarzyszy wytgcznie perkusja. Tekst poddawany jest roz-
biciu serialnemu na drobne czastki, ktdre trudno sie wigzg
w cato$¢ tekstowa i stanowig jakby analogie do punktua-
lizmu w zakresie techniki instrumentalnej. Materia mu-
zyczna nie jest tu mechanicznie dodekafoniczna, lecz kun-
sztownie konstruowana przez konsytuowanie, nawarstwia-
nie i zestawianie jednolitych, pokrewnych oraz réznych
elementéw. W naszym przyktadzie pomiedzy unisonem
a akordem nie ma réznicy technicznej: unison jest punktem
zejécia sie dzwiekéw w te samg postaé, akord — suma
dzwiekowg kilku unisonéw itd. (zob. takty 4. i 5 podanego
przyktadu). Taka technika odbiega od zasad dodekafonii
mechanicznej, ale tez nie mozna jej odmowi¢ okreslonej
sity konstruktywnej. Jej proweniencja jest zresztg typowo
»gatunkowa”: technika wokalna wymaga wspdélnych punk-
téw intonacyjnych (sg to niejako punkty kontrolne) i ideal-
na serializacja mozliwa jest tylko w partyturze, a nie
w wykonaniu. Zgodno$¢ i rozwarstwienie — to dwa punkty
ekstremalne, ktore dotyczg nie tylko materiatu wysokosci
dZzwiekowych, lecz takze rytmiki i czastek tekstowych, stad
tez odrebno$¢ tej muzyki, w ktorej elementy wokalne
i perkusyjne (wylgcznie instrumenty metalowe, wiszace-:
talerze, tam-tamy i dzwony) spotykajg sie na zasadzie nie
gtosow gtéwnych i towarzyszenia, lecz rownowaznie.
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1958. NICCOLO CASTIGLIONI przyktad 127 »

Inlzio dl movimento per pianoforte

fragment

Problem zasadniczy: kolorystyka fortepianowa. Zauwazmy
od razu, ze przebieg muzyczny ogranicza sie w podanym
przyktadzie do dwu najwyzszych rejestrow fortepianu.
Castiglioni wychodzi tu z wyobrazenia muzycznego, ktére
w zasadzie nie jest fortepianowe i stanowi ciekawg analo-
gie do techniki bardzo szybkiego przegrywania taSmy ma-
gnetofonowej, w ktorej to technice — jak wiemy — pier-
wotnie niskie dzwieki ulegajg znacznemu podwyzszeniu,
a ponadto specyficznej deformacji wywotanej przez nowe
~tempo” przebiegu. Materiat muzyczny, pozbawiony ali-
kwotéw, ma tu nowga barwe, na ktdrg wptywa jeszcze uzy-
cie pedatu. Zredukowana do najwyzszych rejestrow, mu-
zyka zyskuje na odrebnosci kolorystycznej do tego stopnia,
ze sam materiat — zresztg dodekafoniczny — staje sie nie-
jako obojetny, a struktury interwatowe pozbawione zostaja
jakiegokolwiek oddziatywania na jako$¢ przebiegu, zdeter-
minowang czynnikami pozamateriatowymi, zewnetrznymi.
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1958. ROMAN PALESTER przyktad 128 »

Study 58

poczatek

Study 58 pisane jest na pojedynczy skiad instrumentéw de-
tych i perkusyjnych, harfe, czeleste i niewielki zespot
smyczkowy. Juz samo zestawienie instrumentéw dowodzi
wyraznie nowych zatozen. W przeciwienstwie do kompozy-
tor6w awangardy Palester ktadzie punkt ciezkosci nie na
serializacje materiatu dzwiekowego, lecz na jego kolory-
styczne odnowienie. Przyjrzyjmy sie pierwszym dwu tak-
tom kompozycji. Caly materiat dZzwiekowy streszcza sie
w czterech dzwiekach (poczatkowy wycinek serii). Jed-
nakze te cztery dzwieki nie sg ani umieszczone w jednym
instrumencie, ani tez roztozone miedzy kilka instrumen-
tow; Palester wyznacza im role daleko szerszg; role jedno-
cze$nie réznych barw dzwiekowych, w celu otrzymania pe-
wnego klimatu dzwiekowo-kolorystycznego, klimatu oparte-
go na materii ztozonej, skomponowanej zwielu barw jedno-
cze$nie. W tym dwutakcie problem zamykat sie w technice
uzyskania maksimum barw instrumentalnych przy mini-
mum dZzwiekéw. W nastepnym takcie koncepcja ta odwraca
sig, a raczej zmienia sie w dwie inne: pierwsze przeksztat-
cenie polega na rozszerzeniu materiatu (poczatek serii od-
wréconej), drugie — na ujednoliceniu barwy (dZzwieki ges
i /). W sumie: indywidualne rozszerzenie problematyki do-
dekafomcznej.
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1958. WITOLD LUTOSLAWSKI przyktad 129 »

Muzyka zatobna na orkiestre smyczkowsa

pierwsze takty Prologu

Muzyka zatobna Lutostawskiego, poswiecona pamieci Beli
Bartoka, nie jest w catosci dodekafoniczna, a nawet na
matej przestrzeni zbudowana zostata na materiale chroma-
tycznym. Stosunek kompozytora do dodekafonii zaczyna sie
tu dopiero ujawniaé. Niemniej zacytowany fragment jest
w catosci dodekafoniczny i moze byé przedmiotem analizy.
Lutostawski postuzyt sie serig specyficzng, serig, ktdra
dzieli si¢ na cztery wycinki trzydZzwiekowe. Kazdy z tych
wycink6w opiera sie na interwatach trytonu i matej sekun-
dy. Poszczeg6lne wycinki (grupy) nie wykazujg jednolitej
budowy — ich suma strukturalna jest trzykrotnie iden-
tyczna, a raz inna (druga grupa), stad tez nie ma tu mowy
o Scistosci strukturalnej. Trzecia grupa jest transpozycja
pierwszej, czwarta — rakiem w odwrdceniu. Kompozycja
ma w tej czeSci forme kanonu, obejmujgcego coraz
wiekszg ilo$¢ gtoséw i rozrastajgcego sie pod wzgledem dy-
namicznym od p do ff. Wazng role odgrywa interwat tryto-
nowy. Cata kompozycja jest tak zbudowana, iz tempo wzra-
sta bez udziatu agogiki, wytacznie dzigki rozdrobnieniu
rytmu od poOtnuty poprzez ¢éwierénute i warto$¢ ésemki az
po ruch szesnastkowy. Wraz ze wzrostem tak pojetego
Ltempa” struktura materiatu upraszcza sie az do (polito-
nalnej miejscami) diatoniki.
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1958. BO NILSSON przyktad 130 »

Quantitaten fiar Klavier

ostatnie cztery fragmenty

Nilsson — miody, bo urodzony w roku 1937 kompozytor
szwedzki — nie przechodzit catej ztozonej ewolucji swych
starszych kolegéw i przejat utworzone przez nich koncep-
cje mechanicznie, w postaci juz niemal konwencji styli-
stycznej. | tak np. w tym utworze kompozytor powtarza
koncepcje Stockhausena z Klavierstick XI, niewiele od
siebie dodajgc. Aby jednak kompozycja wygladata nieco-
dziennie, Nilsson wymys$la nowg pisownie dynamiki, wy-
razonej nie w pp, p, mf, f itp., lecz w systemie liczbowym,
w dodatku — zapewne dla wiekszej powagi rzeczy —
w liczbach dziesietnych. (Wystarczytoby pomnozy¢ wszyst-
kie liczby przez dwa, woOwczas odpadtyby dziesietne.) Ten
nowy system niczego nie utatwia, a nie jest prostszy od po-
przedniego; jest inny, lecz nie skrétowy (miatby woéwczas
niewatpliwie wielkg wartosé). Znajdujemy sie tu u progu
nowej estetyki, w ktérej pozory sg wazniejsze niz rzeczy-
wistos§¢, w Kktorej celowa pierwotnie mys$l strukturalna
przechodzi w bezmys$ing raczej maniere (szczytowym ara-
cjonalizmem wiasciwym temu kierunkowi nacechowane sg
utwory Bussottiego). Nilsson daje w Quantitaten przyktad
adaptacji zewnetrznej i tylko atrakcyjnoscig samej materii
ttumaczy sie efektownos$¢ jego muzyki. W innych utworach
jest oryginalniejszy — tu chodzito zreszta raczej o sympto-
matyczny przyktad niz o charakterystyke kompozytora.

266



Copyright 1958 by Unlversal-EdHlon



1958. BOGUSEAW SCHAFFER przyktad 131 »

Tertium datur na klawesyn | instrumenty

trzy fragmenty Il czesci partytury

Kompozycja ta opiera sie na Scistej technice dwunastotono-
wej, pojmowanej dwojako: jako technika dzwiekowa i in-
terwatowa. Podstawg kompozycji jest seria wszechinter-
watowa o proweniencji schematycznej, a jednocze$nie
(w niektérych wypadkach jest to mozliwe) o optymalnie
zréznicowanym zasobie materiatowym i dzwiekowym. Po-

niewaz operowanie wytacznie ta sama seria — przy
uwzglednieniu nawet najbardziej odlegtych od niej form
seryjnych — wydawato sie autorowi niepozadane, a jed-

noczes$nie chodzito mu o pozostanie przy wybranym typie
organizacji dzwiekowej — zastosowano tu specyficzng me-
tode rozwinieé i przeksztatcen serii. | tak np. wyjatek par-
tytury b daje przeglad metody rozwiniecia rytmu i moty-
wiki przez dodawanie jednostek rytmoformalnych; przez
tréjgtos instrumentéw detych fragment ten otrzymuje kaz-
dorazowo inng posta¢ motywiczng (oraz materiatowg i har-
moniczng; progresja warto$ci harmonicznych). Przykiad c
ilustruje rozw6j materialu serii przez wprowadzone tu
stopniowanie chromatyczne. Najbardziej zr6znicowane for-
my przeksztatcen mozemy oczywiscie odnotowaé w gto-
sie klawesynu solowego (a), gdzie materiat muzyczny zostat
w niektérych miejscach zredukowany do ram interwato-
wych (a 9) czy konstrukcji infinitywnych (a 5). Kazda do-
wolnos¢ jest doktadnie ograniczona i zdeterminowana przez
charakter konstrukcji. W cytowanej tu Il czesci utworu dy-
rygent dysponuje tylko tempem, rytmem i instrumentami,
pozostate elementy kompozycji sg uzaleznione kazdorazowo
od wykonawcéw, przy czym ogoélny charakter przebiegu
jest przez kompozytora przewidziany i delimitowany przez
wybrang technike. Tertium datur — to jednocze$nie pierw-
sza partytura graficzna muzyki nieelektronowej (instru-
mentalnej).
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1958. HENRI POUSSEUR przyktad 132 »

Mobile pour deux pianos
Plano A+B

fragment VIl czesci

Z pozoru prosty obraz graficzny Mobile Pousseura kryje
w sobie olbrzymie komplikacje materiatlowe, ktore sg
wiasciwe temu kompozytorowi. Koncepcja ogolna dzieta
jest nastepujaca: obok tekstu zasadniczego (partition prin-
cipale) wykonawcy moga sie postugiwa¢ dodatkowym ma-
teriatem muzycznym, dotgczonym do partytury w postaci
luznych kartek (tzw. cahiers mobiles — stad nazwa kompo-
zycji). W ten sposob forma co jaki$ czas ulega rozbiciu
wskutek interwencji przypadku, ktdrego spowodowanie le-
zy catkowicie w rekach wykonawcéw. A zatem problemem
najwazniejszym jest tu nie materiat dzwiekowy, dodeka-
foniczny, lecz forma — ruchoma, mobilna. Jej wtasnie pod-
porzadkowany zostat w Mobile caly materiat muzyczny,
ktory — aczkolwiek potraktowany scisle — jest niejako
obojetny, formalnie obiektywny. Kompozytor osigga stan
muzyki, w ktorej przewidziana materia ma mniejsze zna-
czenie niz nie przewidziana i nie kontrolowana forma. Sam
jezyk dzwiekowy jest bardzo systematyczny (zauwazmy,
jak wyraziscie przedstawil kompozytor poruszany juz
problem gestoSci materiatlu narastajgcego od jednego
dZzwieku do kompleksu sze$ciodZzwiekowego; dla informacji:
nuty nie zaczernione, péinuty, oznaczajg obnizenie dzwie-
ku o poton). Gestos¢ nalezy tu traktowaé rdéwniez
poziomo (mata lub duza ilos¢ nut na krotkiej przestrzeni,
ktorej wielko$¢ jest graficznym odpowiednikiem czasu).
Przy homogenicznym materiale dzwiekdw fortepianowych
te wyznaczniki zaczynajg nabiera¢ szczegdlniejszego zna-
czenia, ktérego nie majg w polikolorystycznej szacie orkie-
strowej.
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1959. NICCOLO CASTIGLIONI przyktad 133 »

Cangianti per pianoforte

fragment

Cangianti Castiglioniego sg préba nowego ujecia problemu
kolorystyki fortepianowej. Jak stwierdza kompozytor, nie
chodzito mu o impresjonistyczng eksploatacje mozliwosci
wydobycia z fortepianu odrebnej barwy, lecz o nowe efe-
kty. Problemy barwy dZzwiekowej sg tu wazniejsze niz pro-
blemy organizacji samego materialu dzwiekowego. W tym
celu kompozytor eksponuje caly szereg malo uzywanych
lub jeszcze nie uzywanych $rodkow tworzenia barwy for-
tepianowej, co w cytowanym przyktadzie jest wyraznie
uwidocznione (sforzata, flazolety fortepianowe, krotkie

motywy na granicy styszalnosci — w podanym przyktadzie
na dolnej granicy styszalno$ci, dzwieki krancowo niskie
lub wysokie itp.). Barwa fortepianu — instrumentu o jed-
nej na pozér barwie! — stale sie zmienia, przechodzi rézne

metamorfozy, zawsze jednak jest wazniejsza niz proble-
my — zresztg organizowanej w sposob bardzo skompliko-
wany — materii dzwiekowej czy rytmicznej. W sumie ma-
my tu przyktad ambitnej proby rozszerzenia Srodkdéw
kompozytorskich, i to w ich bardzo wazkich zakresach.
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1959. SYLVANO BUSSOTTI przyktad 134 »

Five Plano Pieces for David Tudor

fragment 1. utworu fleden z trzech wycinkéw podany w cato$ci, pozostate
dwa — zaznaczone jedynie orlentacy|nie)

Zarowno ten przyktad, jak i niektore nastepne nie majg
materiatowo z dodekafonig wiele wspdlnego poza samym
faktem, ze ich autorzy wychodzg od muzyki dodekafonicz-
nej. Bussotti, ktory jest tez grafikiem, postuguje sie nie
tylko normalng notacjg muzyczng, ale rowniez rysunkiem,
na podstawie ktorego wykonawca improwizuje (oczywiscie
do pewnego stopnia podiug intencji kompozytora). W efek-
cie charakter muzyki w wiekszej mierze zalezy od wyko-
nawcy niz od kompozytora. Bussotti postuguje sie wpraw-
dzie systemem liniowym (zob. przyk#tad), lecz to, co umiesz-
cza na tym systemie, jest zaledwie w minimalnym stopniu
sensowne. W sumie mamy tu przyktad muzyki, w ktorej
nowe s3 tylko intencje, za$ rezultat nieokreslony. .Test
w niej co$ zupetnie antytetycznego w stosunku do dodeka-
fonii: negacja potrzeby S$cistosci, dyscypliny, ram. Swoboda
dana tej muzyce jest iluzoryczna; muzyka ta bowiem za-
lezy od skali srodkdw wykonawcy. Ten kierunek jest —
nawet tam, gdzie, jak w innych utworach tego cyklu, kom-
pozytor postuguje sie dodekafonia — jedng z peryferii roz-
woju nowej muzyki i dodekafonii jako jej najbardziej re-
prezentatywnej techniki.
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1959. ROMAN PALESTER przyktad 135»

II' Trio smyczkowe

poczatek | czesci

W tej kompozycji mamy mozno$¢ zaobserwowania jeszcze
jednego stylizacyjnego zabiegu formalnego, ktérego rdzne
formy znamy z twdrczosci Schonberga. Palester osadza
nowy materiat dzwiekowy na dawnym szkielecie formal-
nym i tematyczno-motywicznym, uzyskujagc w ten sposéb
wyodrebniajacy sie na tle dzisiejszej muzyki typ stylistycz-
ny, ktérego zasadnicze cechy znamy jeszcze z wczesniej-
szych, a wiec przeddodekafonicznych dziet kompozytora.
Zwréémy tu uwage na technike fakturalng: Palester nie
rozktada trzech gtoséw smyczkowych na trzy osobne plany,
lecz przeciwnie, stara sie prowadzi¢ je jakby na jednej
ptaszczyznie czy na jednej bazie konstrukcyjnej. MOwiag
o tym wyraznie zaréwno rysunek w 1 takcie, jak i kon-
sytuacje pionowe w 5. takcie. Mimo zréznicowania rytmicz-
nego w kompozycji wyczuwalny jest niemal motoryczny
puls ruchowy, ktéry zresztg taczy sie z charakterem tej
czesci (flessibile e grazioso). Muzyka tego okresu twor-
czosci Palestra jest jeszcze jednym dowodem, ze dodekafo-
nia nie zawsze przeobraza zasadniczo indywidualny styl
kompozytorski.
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1959. IGOR STRAWINSKI przyktad 136 »

Movements for piano and orchestra

koncowe takty Ill czesci

W tym dziele Strawirnskiego technika dodekafoniczna prze-
chodzi juz niemal w technike punktualistyczng. Oczywiscie
i tu Strawinski jest jeszcze bardzo odlegty od muzyki po-
webernowskiej awangardy, niemniej technika zastosowana
w Movements méwi wyraznie o przynaleznosci dzieta do
czasOw najnowszych. Irracjonalne wartosci rytmiczne nato-
zone na siebie (por. obie partie fletu z fortepianem solo-
wym) i rozbicie materii oraz eksponowanie wielkich in-
terwaldw — wszystko to zostato tu uzyte juz po awan-
gardzie (Boulez, Stockhausen), jakkolwiek w duzej nieza-
leznosci od niej. Szczeg6lng uwage zwraca w tym dziele
ekonomia instrumentacyjna: instrumentowi solowemu to-
warzyszg z zasady nieliczne instrumenty, cho¢ orkiestra nie
nalezy do najmniejszych (niemal podwdéjne drzewo, 2 trgb-
ki, 3 puzony, harfa, czelesta i proporcjonalnie kameralna
obsada kontrabaséw). Przy duzej obsadzie, potgczonej
z technikg ekonomicznej instrumentacji, pojawia sie niemal
automatycznie nowy wspo6tczynnik zmiennosci: zmienno$¢
kolorystyczna, posunieta niekiedy (jak w zacytowanym
przyktadzie) do zamiany jednego ,zespotu” (drzewo — for-
tepian — harfa) na zupetnie inny (blacha i inne drzewo).
We wszystkich tych zakresach Strawinski posuwa sie dosé
daleko. Movements majg sie do innych, wczesdniejszych dziet
Strawinskiego tak jak muzyka awangardy do muzyki neo-
klasycznej (jest to podobienstwo nie tylko zewnetrzne, ale
i stylistyczne). Dlatego warto sie jeszcze przy tej kompo-
zycji zatrzymac.
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1959. IGOR STRAWINSKI przyktad 137 »

Movements for piano and orchestra

poczatek IV czesci

Na tym przyktadzie warto przesledzi¢ dyspozycje materiatu
dzwiekowego i rytmicznego. Strawinski komponuje te czes¢
z zastosowaniem trzech elementéw formalnych. Pierwszy —
to ptaszczyzna dzwiekowa (flazolety altowek i wiolonczel
divisi — niemal tonalny akord cisém lub AM\), drugi — to
krotkie motywy lub punkty (flety, wiolonczela solo i kon-
trabasy), trzeci — to fortepian solowy o bardzo bogatej
polimetrii, ujety w technice dodekafonicznej (stosunek ma-
teriatu do serii podany jest w goérnej linii przyktadu).
Zauwazmy, ze kazdy z tych elementow formalnych zostat
inaczej zredagowany i uformowany: statyczny akord, ak-
centowana i rytmizowana motywika, gra dzwiekow i ryt-
mow. Ogdblny porzadek formalny dotyczy tylko instrumentu
solowego; np. metrorytmika nie ma wiekszego znaczenia
dla statycznego akordu, a dla gry motywdéw wydaje sie
tylko mylaca (w istocie rzeczy pierwszy motyw fletowy
ujety jest w innym, wiasnym metrum i). Jak widzimy, za-
stosowanie dodekafonii nie wptywa tu na totalng zmien-
no$¢ materiatu — zmienny jest tylko fortepian. Jakby dla
wyréwnania tego braku Strawinski dysponuje nie tylko
materiatem dzwiekowym, lecz nadto rytmicznym. tatwo
zauwazyc¢, ze wartosci poszczeg6lnych jednostek rytmicz-
nych majg cechy absolutnego serializmu (jesli — z uwagi
na irracjonalng warto$¢ triolowg — za ekwiwalent liczbo-
wy ¢wierénuty wezmiemy 12, wéwczas bedziemy mieli po-
step wartosci rytmicznych 3-4-6-8-9-12-15 itd;
to dotyczy tylko kilku poczgtkowych taktéw). W dziedzinie
rytmicznej Strawinski posuwa sie tu bardzo daleko, w wy-
niku czego Movements przypominajg niektére strony par-
tytury Swieta wiosny, ktére w zakresie metrorytmicznym
przez diugie lata dystansowato wszystko, czego w dzie-
dzinie rozwinie¢ metrycznych dokonano.
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1959. GOFFREDO PETRASSI przyktad 138 P

Trio per viollno, viola e violoncello

fragment

W niniejszym przyktadzie na uwage zastuguje rozwinieta
na bazie dodekafonicznej i quasi-dodekafonicznej technika
instrumentalna. Petrassi przenosi tu dodekafoniczny kanon
zmienno$ci materiatowej na teren instrumentalnej techni-
ki zréznicowan. Poszczeg6lne instrumenty przesScigajg sie
w wirtuozostwie technicznym, ktérego ostatecznym celem
jest maksymalna zmienno$¢ przebiegu. Sposob organizacji
materiatu dzwiekowego jest tu nieistotny; istotg jest re-
dakcja instrumentalna poszczeg6lnych partii, ktére wigzg
sie jedynie uktadem metrycznym. Wezmy dla przykiadu
partie wiolonczeli: po dwudZwigeku o kraficowo duzym in-
terwale (umozliwia go pusta struna D) nastepuje ten sam
interwat z trylem, potem motyw pasazowy, przechodzacy
przez przeszto trzy oktawy az do dolnego rejestru instru-
mentu, nastepnie motyw w goére, zakoriczony flazoletem
itd., itd. Jesli wezZmiemy pod uwage, ze w tym procesie
rozwijania muzyki bierze jeszcze udziat dynamika, cata
seria sposobow wydobywania dzwiekow, rytmika, artyku-
lacja i typ frazowania, wéwczas przekonamy sie, ze mate-
ria muzyczna jest tu organizowana na nowych prawach
technicznych i estetycznych. Jedno jest pewne: bez inwa-
zji mysli serialnej taka muzyka nie bytaby mozliwa (zwaz-
my, ze Petrassi przez diugie lata trzymat sie, najogoélniej
bioragc, neoklasycznego typu stylistycznego i nawet prze-
jecie dodekafonii poczatkowo niewiele zmienito w jego
technice kompozytorskiej.)
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1959. KARLHEINZ STOCKHAUSEN przyktad 139 »

Zyklus fur Schlagzeug

fragment

Zyklus na perkusje opiera sie na materiale dZzwiekowym,
w ktdrym wysokos$¢ dzwieku nie ma wiekszego znaczenia.
Skiad instrumentalny perkusji stanowig przewaznie instru-
menty o nieokre$lonej wysokosci (Stockhausen redukuje
nawet te instrumenty, ktorych wysokosci jako okreslone
mogtyby by¢ podstawg serializacji elementow!). Obok wy-
sokosci réwniez czas zostat tu zredukowany do wartosci
przyblizonych, uzaleznionych od temperamentu i zdolno$ci
do szybkiej akcji wykonujgcego utwér perkusisty. w kom-
pozycji tej Stockhausen zrywa ze wszystkim, co tgczyto sie
z tzw. totalng determinacjg materiatlu muzycznego, a co
gtéwnie opierato sie na dodekafonii; jednocze$nie nie od-
stepuje od naczelnej zasady serializacji elementow.
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1959. MAURICIO KAGEL przyktad 140 »

Trancicion |l

na fortepian. perkus]e | dwie taimy dzwiekowe
fragment

Kompozycja sktada sie z trzech warstw. W przyktadzie za-
notowane sg fragmenty szczegétéw partii fortepianowej,
ktéra zresztg moze by¢ czeSciowo nagrana na taSmie przed
wykonaniem catosci. Jak widzimy — sama idea formalna
jest tu wazniejsza niz materiat dzwiekowy, ktory zanoto-
wany w dos$¢ luznej postaci, stanowi zaledwie oparcie dla
improwizacji wykonawcy. Improwizacje nalezy tu rozumie¢
zasadniczo inaczej niz dotagd. Dotychczas materiat improwi-
zacyjny lezat catkowicie w rekach wykonawcy, tu jednak
wykonawca ma $cisle podane wyznaczniki, lecz tylko z da-
nego okreslonego zakresu; w naszym przyktadzie najsci-
Slejszy jest materiat dzwiekowy, mniej juz — materiat dy-
namiczny, jeszcze mniej — rytmiczny itd. Dowolno$¢ im-
prowizacyjna jest tu zatem wzgledna i odnosi sie tylko do
niektérych zakreséw. W tym fragmencie kompozycji — tak
zresztg jak prawie w niej calej — nastepuje przesuniecie
punktu ciezkosci z problemoéw strukturalnych na formalne.
Kompozytor operuje technikg collage’u muzycznego, do-
wolnego materiatu i wypadkowej formy; zagadnienia funk-
cjonowania materiatlu muzycznego, a tym bardziej zagad-
nienia odrebnosci systemu dZzwiekowego, sg mu obce lub
przynajmniej obojetne. Taki stan rzeczy spotykamy bodaj
po raz pierwszy w cytowanej kompozycji; jest on wiasci-
wie konsekwencjg rozwoju techniki dodekafonicznej,
punktualizmu serialnego i aleatoryzmu. Grafika Wzoro-
wana na kompozycjach Cage’a - jest wyrazistym odpo-
wiednikiem metody kompozycyjnej.
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1959. KARLHEINZ STOCKHAUSEN przyktad 141 b

Refrain fur drei Spieler

schemat kompozycji i fragment

W Refrenie Stockhausen daje wzdr nowej koncepcji mu-
zyki kameralnej, ograniczonej do trzech wykonawcow.
Kazdy instrumentalista ma poza swoim instrumentem do
dyspozycji instrumenty perkusyjne, w malej ilosci oczy-
wiscie i tylko jako dodatek, gdyz osobne przechodzenie do
instrumentu jest tu przy ,gestosci” akcji muzycznej niemal
niemozliwe. Instrumenty dodatkowe to: wood blocks, tzw.
cymbales antiques, tzw. Almglocken oraz Glockenspielplat-
ten (pozostajemy przy terminach obcych, do$¢ powszechnie
przyjetych w brzmieniu danego jezyka). Instrumentalista
ma ponadto do dyspozycji wiasne zrédto dzwieku (pie¢ spo-
sobow mlaskania jezykiem o podniebienie oraz dwa spo-
soby wydobywania krzyku). Jak widzimy, tradycyjne in-
strumentarium zostatlo znacznie wzbogacone. A jedno-
cze$nie kompozytor pozostaje przy technice serialnej (bar-
dzo r6zny, cho¢ nieidealnie serialny materiat dZzwiekéw na
instrumentach dodatkowych itp.), ktérg rzutuje na wszyst-
kie mozliwe elementy (fatwo sie domysli¢, ze w takim ze-
stwieniu Srodkdw serializm jest znacznie szerszy niz
w ,zwyklej” muzyce instrumentalnej). Sposoby uzycia
trzech gtownych instrumentow, tj. fortepianu, czelesty
i wibrafonu, sa rowniez najprzerézniejsze, aczkolwiek nie
wyczerpujag petnej skali mozliwosci instrumentalnych
(niewatpliwie mamy tu mimo wszystko do czynienia
z okreslonym wyborem $rodkéw wydobycia dzwieku). Do
partytury dotgczona jest przejrzysta listewka, ktérg przy-
ktada sie w punkcie srodkowym partytury, a ktéra zapet-
niona jest dodatkowymi elementami, dajacymi przez
szesciokrotne powtorzenie (taki jest ,,przepis” kompozytora)
pewng wartos¢ formalng, nazwang przez Stockhausena re-
frenem (stad tytut kompozyciji).
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1960. BOGUSEAW SCHAFFER przyktad 142 P

Topofonica

plan topofonlczny | kilka mutacji jednego z 40 gtoséw (skrzypce)

Jeszcze jedno z wielu — zdaniem autora — mozliwych roz-
winie¢ strukturalizmu dodekafonicznego. Utwor pisany jest
na 40 instrumentéw utozonych w specyficznej kolejnosci,
uzaleznionej od skali materiatlu muzycznego, ktérg instru-
menty obejmujg. Kazdy instrument jest w duzym stopniu
niezalezny i ma w kompozycji miejsce state, okreslone
zarObwno w przestrzeni wykonawczej, jak i w partyturze;
stad nazwa utworu — Topofonica. Cata kompozycja to jak-
by ,cykl wariacji na temat kilkudziesieciu barw instru-
mentalnych” na stale zmieniajagcy sie zesp6t. Topofonica
opiera sie na trojakiego rodzaju zapisach: 1) zapis Scisty,
w ktorym elementy sg S$ciste i ustalone; 2) zapis staty,
w ktorym elementy sg niezmienne, jednolite i ustalone;
3) zapis ramowy, aleatoryczny, w Kktorym elementy sa
rézne i nie ustalone. (Glosowi skrzypiec towarzyszg stale:
marakas, flet, tamburo colle corde, gitara, fortepian, harfa
i wiolonczela.)
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1960. NICCOLO CASTIGLIONI przyktad 143»

G/mel per flauto e pianoforte

ragment

Dla przypomnienia: gymel — to dawna forma S$rednio-
wiecznej polifonii, polegajagca na blizniaczym ujeciu dwu
gtos6w. Kompozytor wraca do tej nazwy, robigc aluzje nie
do dawnej techniki, lecz do samego duetowego ujecia
dwéch gtosow — fletu i fortepianu. Nas jednak bardziej niz
nazwa i forma kompozycji interesuje sama technika. Cas-
tiglioni idzie tu przede wszystkim w kierunku wyréwnania
réznicy pomiedzy jednogtosowym fletem a wielogtosowym
fortepianem. Wzbogacenie fletowej partii przy jednoczesnej
skrajnej redukcji fortepianu wydawato sie kompozytorowi
najbardziej skuteczne. W rezultacie fortepian zmienia
funkcje towarzyszenia na role instrumentu o wikasnych
walorach kolorystycznych, i to tym tatwiej, ze jego uzycie
jest maksymalnie zmienne (w zacytowanym przykiadzie,
krétki akord fortissimo, pojedynczy dzwiek zsynchronizo-
wany z nutg fletu, a jednoczes$nie zapowiadajgcy pierwszy
dzwiek przednutkowego pasazu, mocne uderzenie w bar-
dzo niskim rejestrze, ostro akcentowany pasaz itd.). Ryt-
mika, artykulacja i dynamika stanowig tu catkowicie o pro-
cesie muzycznym, one nadajg kompozycji charakter utworu
maksymalnie zmiennego, utworu, w ktorym nastepuje
fluktuacja juz nie materii, lecz zgola rezultatow ekspre-
syjnych. Zacytowany fragment ujety jest w tempie il piu
presto possibile, a liczne pauzy majg znaczenie niemal kon-
struktywne, poza tym ze umozliwiaja wykonawcom przej-
Scie z jednego sposobu gry w inny itd. Technika organi-
zacji materiatu dzwiekowego wychodzi od dodekafonii
i zmierza w kierunku jakby tonalnym: w ostatnich taktach
kompozycji utrzymuje sie w fortepianie centrum es-g-n
(akord zwigkszony), a we flecie d-f.
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1960. BOGUSLAW SCHAFFER przyktad 144 »

Concerto per sei e tre na zmienny Instrument solowy i 3 or-
kiestry

fragmenty

Niniejszy przyktad ilustruje przetworzenie impulséw serial-
nych w nowy materiat dzwiekowy, ktéry jednak nie prze-
staje by¢ dodekafoniczny. Przykiad a — to poczatkowy
fragment kanonu politechnicznego, opartego tylko na usta-
lonych punktach wyjscia, a poza tym negujgcego wysokosci
dzwiekowe jako wyznaczniki materiatowe (ich miejsce zaj-
mujg tu wypadkowe rysunku guasi-interwatowego). Przy-
ktad b — pokazuje ten sam kanon w momencie petnego roz-
rostu materialowego 12 gloséw (z ,tematem” wchodza
pierwsze skrzypce) i petnej serializacji $rodkéw smyczko-
wych. W 12-gtosowym ujeciu pionowym uwidaczniaja sie
zastosowane w kazdym glosie zréznicowania techniczne
(stad — kanon politechniczny). | wreszcie przyktad c ilu-
struje metode motywizacji prostego elementu technicznego,
jakim jest przestrajanie najnizszej struny wiolonczelowej
(zauwazmy, ze poszczegdlne motywy, ktérych charakter
ttumaczy sie wytacznie mozliwosciami wydobycia dzwieku
przy pizzicato, ukladajg sie tu w pary o wzajemnym sto-
sunku motywu i odwrdécenia). Gtdwna idea kompozycyj-
na — zmienno$¢ — wywodzi sie bezposrednio z dodekafonii
i obejmuje wszystkie elementy az do zmiennos$ci instru-
mentu solowego wiacznie (klarnet — saksofon — skrzyp-
ce — wiolonczela —. perkusja — fortepian).
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1960. CORNELIUS CARDEW przyktad 145»

Piece for Piano 1960

fragment

Punktem wyjscia kompozycji jest poglad kompozytora na
spontaniczno$¢ wykonania, ktéra ,zalezy od stopnia przy-
pominania sobie o decyzjach powzietych w czasie studio-
wania utworu”, przy czym kazde nastepne wykonanie two-
rzy dalsze propozycje i zmusza do nowych decyzji. Jak wi-
da¢ z przyktadu nutowego, materiat muzyczny jest za-
notowany niekonwencjonalnie, a jednocze$nie jakby bar-
dzo naiwnie. Ten obraz graficzny to jednak peiny odpo-
wiednik pewnego typu wykonawstwa. Cardew postepuje
tu — jak przy studiowaniu kompozycji — bardzo wolno
od jednego punktu do drugiego. Kazdy pion jest inaczej
uksztattowany i inaczej realizowany; komentarz symboli
bytby zbyt obszerny, ograniczymy sie zatem do najbardziej
typowych punktéw: mocne uderzenie i przytrzymanie kla-
wisza, uzycie pedatu bezposrednio po uderzeniu dzwieku
itd. Te elementy wykonawcze tworzg swoisty serializm,
ktéry mozna uzna¢ za odpowiednik serializmu dodekafo-
nicznego.
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1960. LUIGI NONO przyktad 146 »

Sara dolce tacere
canto per 8 soli
da ,La terra e la morte* (Cesare Pavese)

fragment

Kompozycja zostata napisana na 8-gtosowy chdr kameralny,
ztozony z 2 gtoséw sopranowych, 2 altowych, 2 tenorowych
i 2 basowych. Redukcja obsady do matego zespotu (bez
solistow) jest tu bardzo pouczajgca: rezultaty harmoniczne
sg znacznie prostsze i mowig do$¢ obszernie o typie zasto-
sowanej techniki. Punkt ciezkosci zostat przeniesiony
z ,kompozycji dzwieku” (ktorg poznaliSmy z wczesniej-
szych utworéw Nona) na swoista, bardzo zamknietg ,,in-
strumentacje” wokalng, opartg na $cisle wymierzonych
proporcjach pomiedzy réznymi formami produkcji dzwieku
wokalnego (przez zamkniete usta, przez bardzo nieznacznie
otwarte i na tekScie). Bardzo powolne tempo gwarantuje
doskonatg styszalnos¢ wszystkich subtelnosci gtosowych,
ktére w serializacji rytmicznej i dynamicznej idg dalej niz
w serializacji samego materiatu dzwiekdw. Zrozumiatosc
tekstu jest tu jakby wokalnym odpowiednikiem uchwyt-
nosci procesu muzycznego w muzyce instrumentalnej. Aby
sie o tym przekona¢, wystarczy doktadnie przeanalizowac
z tego punktu widzenia 2. takt przyktadu, w ktérym ma-
teriat tekstowy (nei canneti) jest niejako fonetycznie (i tym
samym semantycznie) komponowany. Spétgtoski, samogto-
ski, sylaby — to wszystko sg swoiste wokalne wyznaczniki
serializacji, ktorej proces odbywa sie w warstwie dZzwie-
kowej Scisle, natomiast w warstwie fakturalno-rejestrowej
swobodnie, wedtug potrzeb spontanicznej kompozycji, jaka
jest ta swoista transkrypcja tekstu Cezara Pavese.
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1960. GOFFREDO PETRASSI przyktad 147 »

Concerto per flauto e orchestra

fragment

W poréwnaniu z cytowanymi tu kompozycjami awangar-
dowymi najnowsze kompozycje Petrassiego nie sg mate-
riatowo zbyt atrakcyjne, mimo to warto w nich zaobser-
wowacé cechy, ktdrych jego wcze$niejsze utwory nie wy-
kazywaty. Niewatpliwie Petrassi ulega ostatnio wplywowi
mtodych i najmtodszych i w efekcie mamy do czynienia
ze skrzyzowaniem elementéw technicznych indywidual-
nych, bardzo swoiscie wypracowanych przez kompozytora
w ciagu kilkudziesieciu lat intensywnej twdrczosci, z now-
szymi impulsami. Nowe S$rodki zostaly tu starannie wy-
brane, ale nie przejete zywcem; na to Petrassi jest kompo-
zytorem za dojrzatym (analogia do Strawirnskiego). Koncert
na flet i orkiestrg napisany jest dla Gazzeloniego, flecisty,
ktéry swoim repertuarem S$rodkéw wykonawczych (do
pizzicata wiacznie) niejako sugeruje zastosowanie jezyka
nowszego. Fletowi towarzyszy niewielki zesp6t instrumen-
tow detych (klarnety, fagoty, waltornie, trgbki, puzony),
wiolonczele i kontrabasy, bardzo bogato rozbudowana per-
kusja oraz gitara z harfg. Te dwa ostatnie instrumenty to-
warzyszg fletowi w zacytowanym przykladzie, tworzac
specyficzny Swiat kolorystyczny barwy ciagtej i wielore-
jestrowej (flet) oraz barwy syntetycznej, homogenicznej.
Przeskoki rejestrowe, pewna zmienno$¢ dynamiki, ale ra-
czej typu cieniowania niz typu serialnego, przenikanie sie
materiatu trzech instrumentow — to elementy nowe;
Lutrwalanie” dzwieku przez powtdrzenia, ekstatyczna ryt-
mika, ogdlna wielodzwiekowo$¢ — to elementy wczesniej-
sze. A zatem mozemy tu zaobserwowac tendencje do prze-
chodzenia obok czy ponad sprawag techniki w sensie jej
wyboru. Tendencja ta moze by¢ jednocze$nie uwazana za
nowy eklektyzm, ktéry dopiero po latach da sie blizej spre-
cyzowacé jako cato$¢ estetyczno-stylistyczna, a ktory na tle
wcigz nowych poszukiwan uwidacznia sie z catg wyrazi-

stoscig.
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1960. LUIGI NONO przyktad 148 »

».Ha venldo* — canciones para Silvia
do tekstu Antonia Machado
na sopran i chér 6 sopranéw

fragment

Na tym przykiadzie mozemy zaobserwowal specyficzng
technike antynomiczng w zakresie gestosci i dynamiki. Za-
nim przejdziemy do tego problemu — Kkilka informacji
ogélnych. Ha venido — to kompozycja w formie matego
koncertu na sopran i chor 6 sopranow, zamykajgca sie
w bardzo matej skali dwu oktaw. Zwezenie zasiegu dzwie-
kowego, a ponadto barwy (tylko sopranowa!), wytworzyto
sytuacje kompozytorska, w ktérej utwor byt niemal z géry
skazany na konwencjonalno$¢. Dlatego tez Nono postuzyt
sie  technikg specjalnego ,komponowania” wokalnego
dzwieku, ktora to technika jest zresztg konsekwencja jego
poprzednich technik wokalnych: poszczegélne gtosy scho-
dzg sie i rozchodzg na prawach odrebnej kontrapunktyki,
ktdrej zasady nie sg bynajmniej tatwe do rozszyfrowania.
Pewne pojecie o tej kontrapunktyce da analiza przytoczo-
nych faktéw. Materiat rozkitada sie pomiedzy sopran so-
lowy (linia od c* do c3) a chor, ktdry przejmujac ostatni
dzwiek sopranu solowego z poprzedniej linii (a2, ma nie-
jako przetworzy¢ go we wtasng komponente kolorystyczng.
Rozwigzanie jest nastgpujace: przejecie dzwieku przez so-
pran | (w skrdcie sl); dotgczenie sil, zatrzymanie dzwieku,
lecz wejscie — rowno z gtosem solowym — na samogto-
ske ,i”; dochodzi sili, antycypacja samogtoski ,0”; wej-
Scie slV, a jednoczesSnie — wecze$niejsze jeszcze — decres-
cendo, ktére daje tu walor antynomiczny; dalej zintegro-
wane juz z dynamika wejscie sV i — przy pierwszej zmia-
nie dzwieku a2 na h2 — redukcja pieciogtosu do sl +sll;
tu warto doda¢, ze cho¢ przy koncu tego wycinka chor
i glos solowy spotykajg sie na dZzwieku a, nie trwa to dtu-
go — a juz dzwiek docelowy c3 przychodzi tylko w glosie
solowym, towarzyszenie za$ podejmuje nowg mysl.
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1960. CONSTANTIN REGAMEY przyktad 149 »

opera (tytut roboczy: Don Robot)

fragment

Najnowsze dzieto operowe Regameya, kompozycja koncy-
powana przez kilka lat i dtugo realizowana, stanowi jakby
ekstremalne stadium rozwoju wspo6tczesnych technik kom-
pozycyjnych, z dodekafoniag na czele. Przytoczony przy-
ktad tylko pobieznie orientuje w problemach dzieta (0 ca-
tosci — zob. przypisy i komentarze). Mamy tu do czynienia
z bardzo rozbudowanym aparatem wykonawczym, na ktd-
ry sktadajg sie nastepujace warstwy dzwieku, Swiatta i ru-
chu: trzy orkiestry, chér, plamy Swietlne oraz figury (ruchy
tancerzy). Caty materiat jest determinowany réznymi tech-
nikami od $ci$le serialnej az po maksymalnie uproszczona,
w zaleznosci od charakteru danej sceny czy fragmentu
operowego. Kompozytor zastosowal prawo réwnowagi po-
miedzy iloSciag wspdigrajacych elementow a ztozonoscig
techniki (oczywiscie prawo odwrotnej proporcji), stad tez
niektére passusy utworu moga sie wydawaé — na tle
wspéiczesnych technik — jakby przesadnie uproszczone,
ale nie zapominajmy, ze opera jest rdwnowaznie audio-
-wizualna i ze muzyka nie jest tu w peini autonomiczna,
jak w instrumentalnych czy orkiestrowych kompozycjach
Regameya. (Komentarze do dzieta, a tym samym pewne
niezbedne wyjasnienia przytoczonego fragmentu partytury,
znajdujg sie przy koncu ksigzki, gdzie autor sam bardzo
doktadnie ttumaczy charakter dzieta i zastosowang w nim
technike kompozycyjng, w tym rowniez dodekafoniczng.)
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1961. BOGUSLAW SCHAFFER przyktad 150 »

Kody na orkiestre kameralng i Azione a due na fortepian
z towarzyszeniem instrumentéw

fragmenty obu kompozycji

Przyktady z dwu utwordéw, obejmujacych szeroki zakres
problemoéw technicznych o par excellence dodekafonicznej
proweniencji. Kody — to kompozycja, ktérej tytut thuma-
czyé mozna z punktu widzenia kilku aspektow: 1) jest to
utwor zanotowany w postaci szyfru informacyjnego (kody),
ktory stanowi pierwsza prébe muzycznej stenografii w po-
staci skré6tu w maszynopisie (partytura-maszynopis); 2) po-
Swiecony jest problematyce kolorystyczno-dynamicznej;
3) uzalezniony od porozumienia pomiedzy kompozytorem
a dyrygentem (wykonawcy grajg bezposrednio z partytury).
Pierwszoplanowo$¢é dynamiki wybija sie tu bardzo wyraz-
nie, stad rozmieszczenie materiatu muzycznego na skali
dynamicznej. Tylko punkty wyjscia sg state, pozostate
dzwieki — uzaleznione od projekcji interwatowej (kazdy
instrument ma inny zas6b interwatowy, a tym samym
inny styl dzwiekowy!). Tego rodzaju technike nazwat autor
technika infinitywng. W Azione a due szczegdlng uwage
zwraca instrumentacja towarzyszenia, catkowicie uzalez-
niona od materiatu gtosu solowego. Obie partytury ujete
sg W nowej notacji, ktora wynikta z potrzeb kompozycyj-
nych. (Kody nie daly sie inaczej zanotowaé — trzeba by
byto zmieni¢ muzyke.) W przeciwieAstwie do Azione
a due — Kody to muzyka o nieokreslonym, jakby otwar-
tym materiale muzycznym, zdeterminowanym w zakresie
dynamiki i kolorystyki, natomiast nowym przy kazdym
wykonaniu w zakresie rytmu i materiatlu. Kompozytor
wyszedt tu od idei formy (Sci$le ustalonej), nie materiatu,
ktéry jednak daje gwarancje zmienno$ci — jednego z za-
sadniczych symptoméw dodekafonii.
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1960—61. GYORGY LIGETI przyktad 151 »

Apparitions i Atmospheres

wycinki partytur (drugie skrzypce |I—VI z 12 oraz 14 gloséw partytury)

W obu kompozycjach Ligeti stosuje bardzo oryginalng
technike wzajemnego naktadania gtoséw. Zauwazmy, ze
podane gtosy stanowig (wraz z pozostatymi szeScioma
i oSmioma gtosami) bardzo specyficzng catos¢, ze kazdy
z nich jest jakby swoistym wariantem innego: w pierw-
szym przypadku wszystkie gtosy przechodzg z dotu jednej
oktawy do $rodka drugiej, goérnej, natomiast w drugim
wypadku zamykajg sie w jednym, zgota niewielkim inter-
wale. Co tu najbardziej uderza, to bezwzgledno$¢ — bez-
duszna i mechaniczna — w nawarstwianiu gtoséw. Wszyst-
kie $rodki sg stosowane nie dla organizacji materiatowej,
lecz dla jakiego$ nadrzednego celu, dla uzyskania specy-
ficznego typu muzyki. Oczywiscie, mozna si¢ zastanawiac,
czy dla takiego rezultatu dZzwiekowego potrzebna jest az
tak wielowarstwowa partytura, ale jednoczesnie nie da sie
zaprzeczyC, ze takie zestawienie materiatu dzwiekowego
daje nowy efekt wrazeniowy. Nas oczywiscie interesuje ra-
czej sam typ organizacji materiatu dzwiekowego. W pierw-
szym wypadku podstawg sa specyficzne uktady, podobne

do modalnych (stad zr6znicowanie — sensowne wiasnie
w wypadku skrzypiec i ich typu intonacyjnego — niemal
tonacyjne), w drugim — specyficzny proces permutacyjny,

obejmujacy rowniez rytmy. W obu kompozycjach autorowi
zalezatlo na uzyskaniu pewnej sumy dzwiekowej, ktora
dzieki swej charakterystycznej postaci moze by¢ specy-
ficzng kategoriag muzyczng, czym$ w rodzaju tematu.
A jednocze$nie nie da sie zaprzeczy¢, ze kompozytor za-
myka sie tu w jakim$ bardzo ciasnym automatyzmie
dZzwiekowym. Oto jeszcze jeden przykiad odejscia od struk-
turalizmu dodekafonicznego w kierunku techniki, ktéra
zmiennos¢ materiatu dzwiekowego traktuje od strony su-
marycznej (jednolite wrazenie catosci przy maksymalnej
zmiennos$ci wewnetrznej).
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1961. ADAM WALACINSKI przyktad 152 »

Rotazione na fortepian

w catosci

Jeszcze jeden przykiad nowej techniki zestawiania formy:
kompozycja sktada sie z szesciu odcinkéw, wykonywanych
czterokrotnie w czterech réznych ustawieniach arkusza
(pozycja A, B, C i D). Porzadek odczytywania poszczegol-
nych odcinkéw: rzedami od prawej. Zmiana pozycji naste-
puje przez obrdt arkusza o 90 stopni. Dynamika i rejestry
sg tu wustalone dla poszczeg6lnych odcinkéw ramowo,
w postaci tzw. (przez autora) symboli skierowanych; ich
znaczenie zmienia sie w zaleznosci od pozycji arkusza
i w tym mamy problem statych proporcjowosci. Serie od-
czytuje sie z wykresu w kole wytgcznie interwatami, bez
opierania sie na dzwiekach (por. przyktad 111): jesli punk-
tem wyjscia w pierwszym odcinku bedzie a — to seria
bedzie brzmie¢: a-cis-d-f-fis-h-c-as-g-e-es-b. Kompozycja
wykonywana jest w dowolnych ukitadach wertykalnych,
horyzontalnych i mieszanych, przy czym — z uwagi na
strukture serii — zaleca sie tgczenie dzwiekéw w iloScio-
wo stale zmienne grupy. Nie ulega watpliwosci, ze reali-
zacja tej kompozycji jest niezmiernie trudna — wykonaw-
ca ma tu bowiem nie tylko odczytywaé materiat dZwiekowy
(ktérego jednak nie mozna inaczej napisa¢, gdyz jest to
kompozycja ruchoma), ale i artystycznie ksztattowa¢ ma-
teriat w nowe ujecia fakturalne. Jak u Weberna, tak
i w tej kompozycji charakter muzyki zalezy od interwato-
wej zawartosci serii (zob. realizacje pierwszego odcinka),
a ponadto od intencji stylistycznych wykonawcy.
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1961. ROMAN HAUBENSTOCK-RAMATI przyktad 153»

Mobile for Shakespeare fiur Gesang und 6 Spieler

plan kompozycji i kilka fragmentéw

Koncepcja kompozycji jest nastepujgca: poszczegdlne gtosy
sg podane w trzech warstwach kompozycji: | — sopran
i perkusja Ill, Il — fortepian i czelesta, Il — perkusja I,
Il i wibrafon. Kazda partia sktada sie z pewnej ilosci pél
(12, 10 i 6) i moze by¢ odczytywana w obu kierunkach.
Kazde pole odpowiada w gtosie solowym 10 sylabom poezji
Szekspira. W sumie kompozycja sktada sie z pieciu czesci:
wstep instrumentalny, sonet 53., intermezzo, sonet 54., za-
konczenie instrumentalne. A zatem mamy' tu do czynienia
z materiatem swobodnie zestawianym i zaplanowanym
Scidle tylko jako cato$¢ (suma czeSci). Materiat dzwiekowy
jest — jak czesto u Haubenstocka — czeSciowo Scisty, cze-
sciowo swobodny, czas — najzupetniej proporcjowy, uza-
lezniony od wyczucia czasowego wykonawcy. Rezyseria
srodkow — bardzo specyficzna. Kazda partia instrumental-
na jest sama w sobie sprecyzowana, natomiast zupetng nie-
wiadomg jest rezultat dzwiekowy catosci. Niemniej jednak
nie mozna moéwi¢ o chaosie, gdyz o substancji muzycznej
decyduje nie tylko materiat, lecz jego charakter, a ten jest
ustalony. Zredukowanie towarzyszenia do zespotu o barwie
perkusyjno-klawiszowej juz samo w sobie kryje okreslony
klimat dZzwiekowy, a on jest zauwazalny przede wszystkim,
wybija sie jako swoista warto$¢ zgota ,harmoniczna”
Waznym elementem strukturalnym staje sie teraz grafika,
ktéra — zauwazmy to — przez swe permanentnie zmienne
uksztattowanie stanowi swoisty ekwiwalent dodekafonicz-
nej zasady zmiennos$ci (jednoczes$nie nie brak tu — jak to
wida¢ z gtosu marakasu — elementéw obcych dodekafonii,
np. stopniowania rytmu, ujetego w tzw. chromatycznej skali
rytmicznej).
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1961. IGOR STRAWINSKI przyktad 154 B

A Sermon, a Narrative and a Prayer

pierwsze takty | cze$ci (A Sermon)

W tej nowej kantacie Strawinski zbliza sie — acz bardzo
swoiscie — do stylu kantat Weberna. Kompozytor osiggnat
tu wyjatkowag ekonomie: cata materia muzyczna zreduko-
wana zostata do minimum, celem dzieta jest analogiczna do
jezyka Nowego Testamentu (na ktdrym opiera sie jej tekst)
prostota Srodkéw. Przygladajagc sie pierwszym taktom
kompozycji (ekspozycja serii: es-e-c-d-des-b-h-fis-g-a-as-f),
nigdy nie uwierzyliby$Smy, ze kantata napisana jest na dos¢
duzy zespét orkiestrowy (podwdjne drzewo, 4 waltornie,
po 3 trabki i puzony, tuba, 3 tam-tamy, fortepian, harfa
i smyczki) oraz chér, gtosy méwione i solowe. W miejsce
gestosci pionu Strawinski stosuje gesto$¢ procesu muzycz-
nego i w ten spos6b osigga specyficzny charakter wstepu.
Nas jednak zajmuje przede wszystkim sama technika
dodekafoniczna. Tu warto zauwazy¢, ze kompozytor bardzo
SciSle przestrzega zasady zmienno$ci materiatu muzycz-
nego, jakkolwiek pozornie stosuje dodekafonie swobodnie,
czego dowodza (ale réwniez pozornie!) liczne powtdrzenia
dzwiekow. Pozornie — gdyz kompozytor co prawda po-
wtarza dzwieki, ale jednocze$nie stara sie o niepowtarzanie
identycznych konsytuacji dzwiekowych. Jak wyglada taka
technika rekompensacji, widzimy w zatgczonych do przy-
ktadu muzycznego zestawieniach. W pierwszym pokazano
rekompensacje powt6rzeh przez zmienno$¢ rytmiczng (przy
statej dynamice), w drugim — przez nowe naswietlenie dy-
namiczne (dla przejrzysto$ci wybrano tu dwa wycinki tej
samej serii, ktére sie uzupetniajg).
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1962. RENC KOERING przyktad 155 P

Combat T 3 N na fortepian | orkiestre

fragment solowe) partii fortepianowej

W tym przyktadzie nie jest istotny ani sam materiat dZzwie-
kowy, ani jego quasi-serialna redakcja. Najistotniejszg ce-
cha tej muzyki jest jej strona ekspresyjna. Tres precis —
rageur — puissant — tourmente, ponownie rageur itd. —
wszystkie te okres$lenia dowodzg, ze muzyce przypisana tu
zostata rola par excellence ekspresyjna, ze chodzi nie o sa-
me dZzwieki, lecz o ich dziatanie. Owe okre$lenia— aw utwo-
rze jest ich kilkadziesiat, co stanowi swoisty rekord w mu-
zyce awangardowej, a zarazem pomost pomiedzy zliterary-
zowang muzyka Debussy’ego a dzisiejsza muzyka awan-
gardowg — odgrywajg specyficzng role tgcznika pomiedzy
wizjg kompozytora a wrazeniem odbiorcy. Oczywiscie cala
ta literatura nie miataby sensu, gdyby nie opierata sie na
bardzo specyficznie skomponowanej partii fortepianowej,
petnej jaskrawych kontrastow i zaskakujgcych barw.
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1962. BOLESLAW SZABELSKI przyktad 156 P

Aforyzmy ,,9*

poczatek

Szabelski — do niedawna kompozytor neobarokowy — da-
je tu przyktad zastosowania dodekafonii do muzyki o eks-
tremalnych walorach ekspresyjnych (por. kontrasty dyna-
miczne przebiegu), wykraczajagcych zdecydowanie poza
kameralne zatozenia utworu. Pomiedzy S$ciszonym (eon
sordino!) klimatem tria smyczkowego a ostrym brzmieniem
perkusji i instrumentéw blaszanych zarysowuje sie 0so-
bliwie kontrastowy emocjonalizm typu niemal ekspresjoni-
stycznego. W harmonice przewazajg elementy silnie dyso-
nansowe (np. cs-d-h-c-cis jako pierwsza konstelacja har-
moniczna tria smyczkowego czy np. zejscie sie w punkcie
kulminacji dynamicznej na konstelacji akordowej o prze-
wadze matych non i wielkich septym). W rytmice Afo-
ryzméw ,,9” wida¢ wptyw metody serialnej (niemal kazda
warto$¢ rytmiczna ma inny wymiar i inne umiejscowienie
w metrum, co w tego typu muzyce posiada jeszcze duze
znaczenie). Dodekafoniczny materiat nie decyduje tu ani
o formie, ani o fakturze. Oba te elementy muzyczne sg za-
dysponowane jakby a priori i stojg niejako poza sferg me-
lodyczng. Poczatkowo poszczeg6lne grupy instrumentalne
(smyczki, drzewo, blacha i perkusja) dziatajg oddzielnie,
w miare rozwoju muzyki nastepuje coraz silniejsza inte-
gracja wszystkich barw instrumentalnych.

318



senzo «ord.
sul pontic.

srmo soul.

Copyright 1963 by Polskie Wydawnictwo Muzyczne
319



1962. LUIGI NONO przyktad 157 »

Canciones a Guiomar

fragment

Material dzwiekowy potraktowany jest tu jako specyficzny
material tematyczny. Cytowany fragment opiera sie na
wycinku nietonalnej, a wiec jakby nie konAczacej sie skali
catotonowej (dobranej jako kontrast z poprzedniag muzyka).
Kazdy z dwunastu gtoséw zenskich podejmuje inny wyci-
nek tej quasi-serii (soprany w kierunku przeciwnym do
altow — por. schemat obok przyktadu nutowego) i kazdy
z tych glos6w operuje innymi wymiarami rytmicznymi, co
w rezultacie prowadzi do specyficznej ,harmonii” prze-
biegu, opartego stale na jednym szesciodzwieku catotono-
wym. Z dodekafonii zaczerpnigta jest tu przede wszystkim
technika operowania wycinkami materiatu, technika rzuto-
wania zasady serialnej na wymiary czasowe. Natomiast
wiekszos$¢ elementow decydujgcych o specyficznym klima-
cie dzwiekowym tego fragmentu lezy poza dodekafonig (ca-
totonowos$é, kondensacja fakturalna, jednolitos¢ dynamiki
itd.). W sumie: jeden z oryginalniejszych przyktadéw prze-
twarzania impulséw serialnych w materiat zgota im prze-
ciwstawny.
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1962. HANS ULRICH ENGELMANN przyktad 158 P>

Eidophonie na chér mieszany i perkusje

materiat serii itekstu oraz poczatek kompozycji

Napisana ,in memoriam Gesualdo da Venosa” Eidopho-
nie — to jeszcze jedna wspobtczesna proba nowego, serial-
nego traktowania tekstu. Jak wskazuje na to sam tytut
(eidos — gr. posta¢, forma, obraz), nie tekst, lecz postacie
fonetyczne sg punktem wyjscia tej wokalnej kompozyciji.
Czterogtos wokalny i siedmiogtos perkusyjny tworzg tu
specyficzng kompozycje wokalng o serialnie rozcztonko-
wanej materii, w sferze stowa semantycznie nic nie zna-
czacq i nie dajacg sie ,interpretowac¢” na wzor normalnego
tekstu. Nie ma tu zatem ani treéci, ani sensu — mimo to
kompozycja nalezy do rzedu poetyckich, a jej specyficzny
klimat dzwiekowy zblizony jest do serialnie komponowa-
nej muzyki Nona. Materiatem podstawowym kompozycji
jest stowo ,somadeva”, by¢ moze wywodzace sie z litero-
wych elementdw dedykacji (Gesualdo ;memoriam ;da Ve-
nosa ; venosa). Charakterystyczna redukcja materiatu dy-
namicznego do trzech wyznacznikéw (p - mp - mf) wigze
sie §cisle z komplikacjg struktur fonetyczno-czasowych
(przy wyrownanej dynamice wszystkie subtelnosci struk-
turalne tej muzyki dochodza znacznie lepiej do gtosu niz
przy mechanicznie serialnej). Materiat fonetyczny stowa
»S0madeva” koordynowany jest z materiatem dzwiekowym
wedtug zasad serii (kazdemu z 12 dzwiekdw serii odpowia-
da inny materiat fonetyczny). W sumie: przyktad idealnej,
aczkolwiek abstrakcyjnej Scistosci kompozycyjnej, jedna
z ostatecznych konsekwencji serializacji muzyki.
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Przypisy | komentarze

do przyktadu 1

Woczesne kompozycje Hauera sg pierwszymi przyktadami ideal-
nej integracji materiatu melodycznego z harmonicznym, przy
czym warto$¢ melodyczna linii harmonicznych jest tu najwy-
razniej eksponowana, a materiat harmoniczny rozbija sie na
trzy warstwy ujete jakby w kanonie rytmicznym, ktéry co dwa
takty (poczatkowo) zmienia swoéj rysunek. Kazdy dwutakt jest
jednoczes$nie petnym materiatem dwunastu dzwiekéw, co two-
rzy identyczno$é struktury z forma. (Szczeg6towa analiza tej
kompozycji przeprowadzona jest w Kksigzce B. Schaffera,
Nowa muzyka, s. 86—487.)

do przyktadu 14

Serie wlelointerwatowe (lub S$cislej: wszechinterwatowe) wy-
magajg blizszej analizy strukturalnej. Na przestrzeni ostatnich
czterdziestu lat dokonano szeregu odkry¢ w tym zakresie i nie
jest przypadkiem, ze najciekawsze sg wiasnoscig nie teorety-
kéw, lecz kompozytoréw (i tak np. serie wzorcowg dla ukia-
déw wielointerwatowych wynalazt Ernst Kfenek). Dzi§ (1963)
teoria muzyczna ma juz niemal gotowy klucz do uktadania
serii tego typu. Niemniej nie da sie zaprzeczy¢, ze podobnie
jak w XIX wieku ewolucje techniki harmonicznej mozna prze-
$ledzi¢ najpetniej na przyktadach rozwoju pewnych form funk-
cyjnych rozwinie¢, a szczeg6lnie na przyktadzie odniesien
funkcyjnych . rozszerzen ich siatek, tak w naszym stuleciu
na przyktadzie wynajdywania i sposobach rozwijania wiasci-
wosci serii wielointerwatowych wida¢ moze najpetniej ewolu-
cje naszego jezyka muzycznego (wielointerwatowa seria posia-
da nad innymi te wyzszo$¢, ze niejako mechanicznie gwaran-
tuje bardzo trudng do osiggniecia, a przeciez w nowej muzyce
pozadang zmienno$¢ materiatowg). Blizsze dane o strukturze
serii zastosowanej w Suicie lirycznej znajdzie czytelnik
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w Kksigzce B. Schéffera, Nowa muzyka, na s. 78; o metodzie
szukania (a jednoczes$nie nadania witasciwoscil) serii wieloin-
terwatowych — na s. 58—59 tejze ksigzki. Zob. tez prace
Kfenka i Eimerta.

do priyktadu 46

Tu warto — dla orientacji w problemach wspdiczesnej analizy
kompozycyjnej — podac petniejszy przeglad kwestii analitycz-
nych.

Analiza pierwszego okresu 1. wariacji Weberna.

Analiza:

przestrzen: 7 X M projekcja catosciowa i
- pauza Jy pauza s

plan gorny projekcja catoSciowa -:

projekcja dzwiekowa 19
plan dolny projekcja catoSciowa -:

projekcja dzwiekowa 17
0g6lny uktad materiatu dzwiekowego i rytmicznego — koncen-
tryczny
constans: tempo 16= ca 40

takt
intensywnos$¢é pp
legato (réwniez w postaci legata przez pauze)

monorytmia — jednostka monorytmiczna jJ
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materiat dZzwiekowy i realizacja strukturalna:

warstwa goérna i- f .rozmieszczenie uig systemoéu) nutowych
warstuia dolno fis - h

warstwa | (w 1) _ _
warstwa |l (w 1) rozmieszczenie

(w 111) absolutne

warstwa 111
(w 1IV) (efektywne)

warstwa IV

analiza serii z punktu
widzenia warstw

w . w I, uilll,
wIVj wliVi uilvV3

seria
z punktu widzenia komorek
strukturalnych: 1 -4-2-3-2(-)6(-)I 1-4-1 4

ot-w I, w)lI3u) Iji B-u,m,u,lll,u>12; j-u’lLitIV2uilVi; (S-iulVjil'Ujujlll,

si?

. 2 ar

Q+H3* material ¢ cis d es e f

y«rf«materiut fis g gis a b i

suma strukturalna
a-1 ot * 34
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sumptom ogélni): B -1 szczegbtowy: R “ 23
y -1 y «12
-1 tf = 45
kombinacje warstwowe:
wl-123 u)ll - 123 wlll - 134 wlV-134
poréwnanie grup serii z warstwami: wl - B, wll «@,
will wot, wlV =cl
symptom og6lno 1 waznji zaréwno dla grup, jak i warstw

rbwnowaga pomiedzy grupami a warstwami:

12 3 112
12 3 123 ,
uj =1-11-1v u-f-y-6
13 4 13 4
13 4 14 5
4-10-14 4-10-14
ssot 38R es8

328



ss 06 —ssw 111 « ssutlV trzykrotnie ui kompletach
sukcesywnych serii

ss B - sswl - sswll dwukrotnie w kompletach
sukcesywnych serii

oL czytane I/n ®

3 czytane

czytane etc. uiyplywajq z okreélo-
k - nego odczytywania cntej
serii
czytane

> 4| W > K K >
A MM< /1K<

rytm a materiat dZzwiekowy zestawiony w grupy:
06" oc2 B B2 RS- ofl

9 n**i - 1at*J [TL*

u 0o
S2 \ 5 8' r r

*-2/+ if- 31 fll- 1J*+2/-3/

oi-1/+2/-3/ Ne2nM+1/-31

R2- 2/ S*'-21

(i2- 21 S22f

ra7,em 20 «&- oé+(@- 10/ , J+<f=10J"* zrébwnowazenie sto-
sunkéw pomiedzy dzwiekami a upostaciowaniami rytmicznymi.

Analiza catosci — por. B. Schaffer: Nowa muzyka (s. 254—56 —
analiza serii, s. 262—302 — analiza kompozycji).
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do przyktadéw 74 i 79

Por. B. Schaffer: Nowa muzyka, s. 118—22 (analiza struktural-
na kompozycji) i 114—18 (analiza problemu interwersyjnosci).

do przyktadu 149

Fragmenty listu Constantina Regameya do autora, Lozanna,
19 listopada 1960:

»L---] Moja najnowsza twdrczo$¢ od 1956 roku to tylko i wy-
tagcznie opera. Jest tam wiecej minut muzyki, niz liczy cafa
reszta moich utworéw, ale kompozycja ta nie jest jeszcze
ukonczona. W dodatku jako opera, przeznaczona na efekt tea-
tralny, nie jest to muzyka eksperymentalna, raczej operuje
tam bardzo szerokg skalg technik od najzwyczajniej tonalnej
poprzez najcze$ciej w moich utworach wystepujacag ,,neotonal-
ng” dodekafonie, az do niezorganizowanej atonalno$ci, punk-
tualizmu lub ,szmeryzmu”, réwniez do polistrukturalizmu,
rozciggnietego takze na elementy wizualne i przestrzenne.
Przewiduje pare epizodow, ktdre bedg miaty dos¢ swoiste obli-
Cze muzyczne, mam wrazenie, ze nowe, nawet jak na nasze
czasy, ale te epizody nie sg jeszcze gotowe. Inne, mimo ze wy-
dajag mi sie dosy¢ oryginalne, nie reprezentujag w zadnym ra-
zie ewolucji dodekafonii, wiec sie do Pana celéw nie nadaja.
Po zastanowieniu sie posytam Panu fragment z Hymnu elek-
tronowego, ktéry wprawdzie moim zdaniem nie przyniesie pod
wzgledem czysto brzmieniowym nic szczegélnie nowego, ale za
to przedstawia przyktad najbardziej w mojej tworczosci total-
nie i systematycznie rozbudowanej konstrukcji. W hymnie na
cze$¢ elektrondw nie chciatem zastosowa¢ najprostszego roz-
wigzania: muzyki elektronicznej. To sie dzi$ robi w byle ilu-
stracji filmowej. Tu raczej chciatem przeprowadzi¢ maksy-
malnie racjonalnie i sztywno uzytg technike permutacyjng,
wychodzaca z catkowicie apriorycznych przestanek konstruk-
cyjnych i nie dopuszczajgcg zadnych kompromiséw, nawet gdy
z permutacyjnych proceséw wynikaly zupetnie niewtasciwe
rzeczy. Wobec tego, iz konstrukcja ta rozgrywa sie w szesciu
réwnolegtych planach: trzy orkiestry, chér, gra plam Swietl-
nych i gra ruchdéw grup tancerzy czy statystow, nie moge Panu
posta¢ catkowicie rozbudowanej partytury. Daje tylko sche-
matycznie skoncentrowany wycinek, ale co najmniej szeSciota -
towy, bo inaczej w konstrukcji nic nie mozna zrozumieé [...]
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Jest to jeden z kohAcowych fragmentow Elektronowego hymnu,
w ktérym z powrotem wystepuje we wszystkich warstwach
znaczna redukcja (zawieszenie) parametrow.

W warstwie A zawieszone sg sposoby uderzenia instrumen-
talnego i natezenia,

w warstwie B — sposoby uderzenia instrumentalnego, nate-
zenia i barwy (rejestry),

w warstwie C — jak w warstwie B, a nadto umiejscowienia
i trwania czasowe,

w warstwie tekstu — i natezenie, i artykulacja, i wysokosci

dzwiekowe, dlatego chér mowiony,

w warstwie $wiatet — natezenie i trwanie, a wreszcie

w warstwie ruchu — wszystkie parametry: pozostaje nieru-
choma poza centralnej grupy!

Niestety, nie moge sie ograniczy¢ do skrétowego komentarza,
bo z tak krotkiego fragmentu nawet Pan [.] Nazwatbym
technike, ktéra stanowi punkt wyjscia konstrukcji tego hym-
nu, nie dodekafoniczng, lecz ,endekadiastematyczng”, jako ze
opiera sie ona nie na dwunastu nutach, lecz na jedenastu in-
terwatach:

/* - gesi - ¢l - di- o*- €1 - gisl- h - ais: - dis: - cis: - al.

Istotny dla mnie jest tu uktad interwaléow, ktéry wedtug Pana
symboliki liczbowej [wprowadzonej po raz pierwszy w Nowej
muzyce — przyp. autora] daje szereg: 1625343 15
2' 4‘. Realizuje sie on oczywiscie poprzez wysokos$ci, z tym
ze dwunasta nuta jest za kazdym razem poczatkiem nowego
jedenastointerwatowego ukiadu. Taka seria z jedenastu ele-
mentéw ma te dogodno$¢ (zwiaszcza dla zastosowania jej
w innych parametrach), ze jest symetryczna i ze pozwala sto-
sowaé szerszg skale permutacyj niz uktad dwunastkowy. Opie-
ram bowiem permutacje na tworzeniu nowych wariantow,
przeskakujac przez jeden element, potem przez dwa, przez
trzy . tak dalej (przy seriach dodekafonicznych taka metoda
przy wybieraniu co drugiej, co trzeciej, co czwartej nuty daje
powr6t do tego samego punktu wyjscia i przy nawrocie nie
pozwala uzy¢ innych nut serii; tam ta metoda jest ptodna je-
dynie przy wybieraniu co szostej i co 6smej nuty). W ten
spos6b uzyskuje :o wariantow, przy czym tatwo zauwazyc,
ze wiarianty 6—10 sg rakami wariantéw 1—5. Przy zastoso-
waniu odwrocenia otrzymuje »o wariantdbw bez zadnej trans-
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pozycji. A raczej: transpozycje sg uwarunkowane automatycz-
nie przez zbiezno$¢ ostatniej nuty serii z pierwszg nutg nowej
serii.

Pewne odstepstwo od S$cistej zasady konstrukcyjnej powstaje
przez to, ze te metode przeskakiwania przez jeden, dwa, trzy
itd. elementy stosuje nie do interwatow, lecz do wysokosci,
przez ktére te interwaly sie realizujg. W rezultacie — nie-
powtarzalno$¢ interwatdéw w obrebie serii jest zachowana je-
dynie w wariancie podstawowym i jego czterech klasycznych
odmianach.

We wszystkich innych odmianach, jak to tatwo stwierdzi¢,
muszg sie powtarza¢ albo nuty (gdy sie ,,przeskakuje” przez
interwaly), albo interwaly (gdy sie ,przeskakuje” przez nuty).
Wobec tego, ze ucho wytapuje predzej powtarzalno$¢ nut, wy-
bratem drugi czion tej alternatywy. Przy wszystkich innych pa-
rametrach stosuje metode ,przeskakiwania” przez cyfry serii.
Ze wzgledu na rozciggniecie konstrukcji na elementy niemu-
zyczne — parametrow jest 10. Przy tym wilasnie stanie rzeczy
jedenastkowy symetryczny ukiad pozwala na organiczne wig-
czenie strukturalne parametréw nieodwracalnych. W tych
mianowicie wypadkach cyfry z punktem i bez punktu sg trak-
towane jako identyczne, seria sprowadza sie wiec do szesciu
elementéw, co stanowi te dodatkowa dogodno$é, ze pasuje do
parametrow, przy ktorych podziat na jedenascie prowadzi do
catkowicie iluzorycznej i nie dajacej sie uchwyci¢ przez ucho
czy oko dyferencjacji.

Mam wiec nastepujgce parametry:

odwracalne:

1. interwaty (realizowane przez wysokosci)

.. umiejscowienie w przestrzeni (potraktowane jako roztozenie
jedenastu punktéow symetrycznie woko6t punktu centralnego
odpowiada%qcego interwatowi )

s. pozy czy figury tancerzy lub grup statystow (ujete jako
ruch skierowany ku goérze = s oraz pie¢ figur skierowanych
w bok, w prawo lub w lewo)

nieodwracalne:

4. barwy muzyczne

s. kolory (Swiatta rzucane na sceng)

s . trwania

7. rejestry

s. intensywnosci (wyznaczniki dynamiki)
s. Sposoby wykonania (attaques)

10. tekst.
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A zatem: parametry 1—3 wykazujg 11 elementéw, parametry
«— o _ & elementdw, tekst nie jest zorganizowany na zasadzie
permutacyjnej, jedynie roztozony na grupy po . sylab.

Jak juz wspomniatem, caly proces rozwija sie w szesciu
warstwach, przy czym zadna z nich nie wchiania wszystkich
parametrow: warstwy A, B, C (trzy roéwnolegte orkiestry)

mogg realizowa¢ parametry 1124678 9,

tekst moze realizowa¢ parametry 101 24678 9,
kolory Swietlne moga realizowa¢ parametry 5 2 ¢ s,
a figury tancerzy — 3 2.

Tekst jest recytowany lub $piewany. W zadnej warstwie pa-
rametry nie wystepujag od razu od poczatku, lecz wzbogacajg
kazda warstwe stopniowo (nieobecno$¢ jakiego$ parametru -m
niezmiennosci danego elementu, parametr jest wtenczas stale
reprezentowany przez element centralny). W dodatku wzboga-
cenie to w kazdej warstwie wystepuje nieréwnoczes$nie (na
zasadzie kanonu); to samo odbywa sie przy stopniowym zani-
kaniu parametrow. Cata konstrukcja jest wiec szeSciowarstwo-
wym kanonem symetrycznym, osiggajagcym w $rodku maksy-
malne zréznicowanie elementéw i stopniowo wracajgcym do
prostoty. Roéznice miedzy warstwami A, B i C polegajg po-
nadto na tym, ze warstwa A rozwija 10 wariantéw serii (tam
i z powrotem), warstwa B — 10 wariantow odwrdcenia, wars-
twa ¢ __ 10 wariantéw odwrocenia rakiem. Teraz przejde do
zalgczonego przykiadu [por. przykiad 149]. Reprezentuje on
szesciotaktowy wycinek obejmujacy jedno peine rozwiniecie
serii (z tym Zze poczatki serii nie sg w kazdej warstwie row-
noczesne: jedynie warstwa A i ,tekst” zaczynajg kazdy nowy
wariant rownoczesnie; warstwa B o 6semke pozniej, warstwa
C o C¢wier¢nute pozniej, ,Swiatto” o trzy Osemki wczesniej,
Lfigury grupowe" o dwie ésemki wczesniej. Cyfry rzymskie
(od I do XI) oznaczajg ,umiejscowienia” elementow, barwy
muzyczne (instrumenty grajgce dane nuty) s zaznaczone
przy kazdej nucie. Efekty Swietlne sg kierowane przy po-
mocy specjalnej klawiatury: w prawej rece sg 3 oktawy obej-
mujg sze$¢ kolorow z szeScioma stopniami natezenia
w kazdym. Lewa Kkieruje umiejscowieniem plamy S$wietlnej
w jedenastu symetrycznie roztozonych planach.
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Schemat klawiatury Swietlnej:

czerwony
fis'-h1
zielony
c>->
niebieski
fis-h
fiolet
c-f

C CIs b DIS E F FIS G GIS A AIS H
cakla I Il Il IV vV VI VI VI IX X Xl

sala

Dla grup tancerzy poszczeg6lne linie podajg umiejscowienie
grupy, nuty — trwanie danej pozy, cyfry od . do s — pozy,
a strzatka — kierunek pozy.

W momencie przedstawionym na przyktadzie [149] warstwa A

posiada juz wszystkie parametry, przy czym:
parametr wysokosci - interwaldéw rozwija s. wariant zasadniczej

serii
parametr trwania — 7. wariant
parametr umiejscowienia — . wariant
parametr rejestr6w — 5. wariant
parametr barwy — 4. wariant
parametr natezenia — 3. wariant
parametr attaques — .. wariant
Warstwa B jest o dwa warianty opdzniona, a wiec:
wysokosci-interwaty — . wariant odwrdcenia zasadniczej

serii,
trwania — 5. wariant itd. Ostatni parametr (attaques) jest tu
jeszcze ,,zawieszony”.

Warstwa C jest op6zniona o cztery warianty, co oznacza, ze
parametry barwy, intensywnos$ci, attaques sa tu jeszcze za-
wieszone (chciatbym powierzy¢é wykonanie tej linii instrumen-
towi o neutralnej barwie, nie wiem jeszcze, jakiemu).

Tekst jest o jedng pozycje cofniety w stosunku do warstwy A.
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To znaczy, ze rozwija on siédmg jedenastosylabowke, para-
metr trwania rozwija w nim wariant . serii, umiejscowienia —
s. wariant itd., przy czym kolejno$¢ pojawiania sie parame-
tréw jest tu troche inna.

Swiatta: kolory — 5. wariant, umiejscowienia — 4. wariant,
trwania — 3. wariant, natezenia — 2. wariant.

Figury: pozy — 3. wariant, trwania — 2. wariant, umiejsco-
wienia — .. wariant.

Warto jeszcze zaznaczyé, ze trwania mierzg sie w 6semkach
i dlugos¢ trwania odpowiada okreslonej, odpowiedniej cyfrze
serii (o ile attaques wymagajg staccato, wowczas dtugos$é uzu-
petniajg pauzy). Rejestry odpowiadajg « oktawom, natezenia
sg utozone w progresje: pp p mp mf f ff, przy attaques i bar-
wach trudniej bylo o Scista ilosciowg odpowiednio$¢. Przy
attaques rozrézniam nastepujgce kategorie: :) rewerberacja
(nuty ujete w kotko), ) tremolo, frullato etc. (w Spiewie —
tryl), 3) przejScie w nastepujacg nute przez glissando, 4) le-
gato, 5) staccato, ) staccatissimo, pizzicato etc. Barwy: 1) fle-
towo-klarnetowa, 2) fagotowo-obojowa, 3) fortepian-wibrafon,
4) harfa i perkusja, 5 smyczki, ) blacha. (Przy bardzo ni-
skich lub bardzo wysokich nutach barwy mogg sie wzajemnie
zapozyczac.)

Tak oto wyglada méj ,krotki” komentarz. [..] technika ta by-
najmniej nie oznacza czego$ dla mnie stalego. Zastosowatem
ja wylgcznie do tego epizodu, a reszta opery jest zrobiona zu-
petnie inaczej, przy pomocy bardzo réznorodnych technik. Do
endekadiastematycznosci jednak bede zapewne jeszcze powra-
cal w innych utworach. [...]”

do przyktadu 152

Kompozycja Walacinskiego jest warta przytoczenia i blizszego
przeanalizowania szczegélnie z uwagi na specjalny rodzaj za-
stosowanej w niej serii, ktéra przez swa S$cisto$¢ strukturalng
przynalezy do tzw. serii kwalifikowanych (w polskiej muzyce
takie serie nalezag do rzadko$ci, najczesciej podstawg materia-
towg kompozycji jest prosta seria o proweniencji chroma-
tycznej itp., stad ich pominiecie w tej pracy). Seria Rotazione
ma te wiasciwos¢, ze przy zastosowaniu rotacji uktadu przez
kolejne przesuwanie pierwszego wyznacznika interwatowego na
ostatnie miejsce otrzymuje sie nowe serie o podobnych wiasci-
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wosciach grupowych (por. strukture poszczeg6lnych szescio-
dzwiekowych grup). Mozliwosci przesunie¢ jest tylko szesc,
si6dme daje juz automatycznie odwrdcenie serii pierwszej itd.

do przyktadu 157

Materiat dZwiekowy uktada sie tu w konstelacje modalno-ca-
fosciowe:



Spis przyktadow

1

Josef Matthias Hauer
Barockstudien fir Klavier
op. 42

poczatek utworu

2

Arnold Sch('jnber(i

Funf Klavierstiicke op. 23
fragmenty 3. utworu

3

Arnold Sch('jnber%(

Funf Klaviersticke op. 23
poczatkowy fragment 5. utwo-
ru (Walzer)

4

Arnold Schénberg

Serenade fur Bariton, Klari-
nette, Bassklarinette, Mando-
line, Gitarre, Geige, Bratsche
und Cello op. 24

poczatkowy fragment Il cze-
sci

5
Arnold Schénberg
Suite fir Klavier op. 25

seria utworu, transpozycja
trytonowa serii oraz poczat-
kowe fragmenty wybranych

trzech czesci (Preludium, Ga-
wot i Menuet)

6

Arnold Schénberg

Suite fir Klavier op. 25
kilka wybranych fragmentow

7

Arnold Schénberg
Quintett fir Blaser op. 26
seria i poczatkowe takty
I czesci
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8

Arnold Schénberg
Quintett fir Blaser op. 26
pierwsze takty Il czesci

9

Arnold Schénberg

Quintett fir Blaser op. 26
fragment IV czesci i geneza
materiatu seryjnego

10

Anton Webern

Drei Volkstexte op. 17
poczatek .. utworu

n

Anton Webern

Drei Volkstexte op. 17
poczatek .. utworu

12

Anton Webern

Drei Volkstexte op. 17
poczatek 3. utworu

13

Alban Berg
Kammerkonzert fur
Klavier und 13 Blé&ser
motto Koncertu i fragment
Adagia na skrzypce i instru-
menty

14

Alban Berg

Lyrische Suite

fragment | czesci

Violine,

15

Alban Berg
Lyrische Suite
zakonczenie | czesci
16

Alban Berg

Lyrische Suite
pierwsze takty Il czesci



17

Alban Berg
Lyrische Suite
fragment V czesci

18

Arnold Schénberg

Suite fir 7 Instrumente op. 29
1. wariacja z tematem ludo-
wym Annchen von Tharau

19

Anton Webern

Trio fur Geige, Bratsche und
Violoncell op. 20

pierwsze takt?/ I czesci, po-
przedzone analizg redakcji in-
terwatowej pierwszych trzech
taktow

20

Anton Webem

Trio fir Geige, Bratsche und
Violoncell op. 20

fragment partii wiolonczelo-
wej z | czesci

21

Arnold Schénberg

Il Streichquartett op. 30
poczatkowe takty | czesci
(Moderato)

22

Arnold Schdnberg

Il Streichquartett op. 30
temat poboczny | czesci
w dwu postaciach

23

Arnold Schdnberg
Variationen fur Orchester
op. 31

temat wariacji

24

Arnold Schénberg
Variationen fiur Orchester
op. 31

temat wariacji i jego moty-
wiczne rozwiniecia

25

Anton Webem

Symphonie op. 21
poczatkowy fragment | czesci

26

Anton Webem
Symphonie op. 21
fragment . czesci

27

Anton Webern
Symphonie op. 21
zakonczenie 11 czesci
gment 7. wariacji i koda)

28

Anton Webern

Quartett fir Geige, Klarinet-
te, Tenorsaxophon und Kla-
vier op. 22

poczatkowy fragment Il czesci

(fra-

29
Arnold Schénberg

¢ Stlicke fur Mannerchor
op. 35
fragmenty .. utworu

30

Jozef Koffler

Sonatina op. 12

poczatkowe takty 1| i Il czesci

K1l

Arnold Schénberg
Klavierstiick op. 33a

takty poczatkowe i zakoncze-
nie

32

Arnold Schénberg
Klavierstiick op. 33a
fragment

33

Arnold Schénberg

Moses und Aron
fragment Il aktu (scena 3.)

A

Anton Webern

Drei Gesange op. 23 aus ,,Viae
inviae” von Hildegard Jone
fragment piesni

35

Arnold Schdnberg
Drei Lieder op. 48
poczatkowe takty
z trzech piesni

jednej
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36

Anton Webem

Konzert flir neun Instrumente
op. 24

pierwsze takty | czesci

37

Anton Webern

Konzert fir neun Instrumente
op. 24

koncowy fragment Il czesci

38

Alban Berg

Lulu i

fragment Lied der Lulu, seria

zasadnicza, uktad akordowy
serii, kombinacje  seryjne
i wynikajgce z nich tematy
39

Alban Berg

Violinkonzert

czes$¢ 1, gtowny temat

40

Hans Erich Apostel
Streichquartett op. 7
poczatkowe takty i fragment
I czesci

4

Jozef Koffler

Variations sur une valse de
Johann Strauss na fortepian
temat walca Jana Straussa
i poczatek wariacji Kofflera

42

Wiladimir Vogel
Epitaffio per Alban Berg
poczatek

43

Ernst Kfenek

VI Streichquartett
poczatkowe takty |
I pierwszy temat fugi z V czg-
sci (Fuga a quattro soggettl)

44
Béla Bartok

Musik fur Saiteninstrumente,
Schlagzeug und Celesta
poczatek fugi (I czesc)

czescei
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45

Arnold Schénber

Konzert fir Violine und Or-
chester

fragment kadencji na skrzyp-
ce solo

46

Anton Webern

Variationen fiir Klavier op. 27
poczatkowe takty wszystkich
trzech wariacji

47

Arnold Schénberg

/V Streichquartett op. 37
pierwsze takty | czesci

48

Arnold Schénber

v Strelchquarte%t op. 37
temat gtdwny dzieta i jego
rozwiniecia

49

B¢la Bartok

Violin Concerto

fragment drugiego tematu
I czesci

50

Anton Webern
Streichquartett op. 28
poczatek Il czesci

51

Anton Webern
Streichquartett op. 28
poczatek 111 czesci

52

Anton Webern

| Kantate op. 29
analiza serii

53

Anton Webern

I Kantate op. 29

analiza wybranych fragmen-
tow

54

Anton Webern

Variationen fir Orchester
op. 30

pierwsze takty kompozycji
1 fragment (t. 60—62)



55

Nikos Skalkottas

Andante sostenuto

poczatek i fragment utworu

56

Nikos Skalkottas

Ten Sketches for Strings, sui-
ta na kwartet smyczkowy lub
orkiestre smyczkowg
pierwsze takty Il czesci (Con-
certo)

57
Luigi Dallapiccola
Liriche greche

poczatek czesci Largo

58

Arnold Schdnberg

Ode an Napoleon fur Spre-
cher, Klavier und Streichquar-
tett op. 41a

fragmenty kompozycji i seria
utworu wraz z _tréjdzwieko-
wymi kombinacjami akordo-
wymi

59

Anton Webern

Il Kantate op. 31
poczatek V czesci

60

Anton Webern

Il Kantate op. 31
poczatek VI czesci

61

Olivier Messiaen

Visions de I'Amen pour deux
ianos

ragment czesci V Amen des

anges, des saints, du chant
des oiseaua:

62 )

Constantin Regamey

Kwintet na ‘klarnet, fagot,

skrzypce, wiolonczele i forte-
pian

pierwsze takty czesci
mezzo romantico

Inter-

63
Olivier Messiaen

Vingt Regards sur IEnfant-
-Jisus

pierwsze takty 3. utworu

64

Frank Martin
Petite Symphonie concertante
poczatek Adagia

65

Karl Amadeus Hartmann

IV Symphonie fur Streichor-
chester

poczatek 11l czesci

66

Arnold Schdnberg
Trio fur Violine,
Cello op. 45
ostatnie takty

67

Andrzej Panufnik

Krag kwintowy — 12 utwo-
réw_fortepianowych w formie
wariacji
pierwsze
c-moll

Viola und

takty Interludium

68

Hermann Heiss
Chaconne
pierwsze takty

69

Frank Martin

8 priludes pour le piano
poczatkowy fragment . prelu-
dium

70

Pierre Boulez

Le soleil des eaux, 2 poimes
de Reni Char na sopran, te-
nor, bas, chor i orkiestre
fragment

71

Pierre Boulez
Deuxieme Sonate
poczatek 111 czesci



72

Luigi Dallapiccola
Il Prigioniero
poczatek .. sceny

73

Arnold Schénberg

Phantasie fur Violine mit Kla-
vierbegleitung op. 49

pierwsze takty

4 )

Olivier Messiaen

Mode de valeurs et d’intensi-
tis

material muzyczny i poczatek
utworu

75

Hans Werner Hen/e
Variationen fiir Klavier op. 13
poczatkowe takty wszystkich
dziewieciu wariacji

76

Wolfgang Fortner
Phantasie (lber die Tonfolgc

b-a-c-h fir zwei Klaviere,
neun Solo-Instrumente und
Orchester o

fragment Il czesci

77

Wolfgang Fortner
Sieben Elegien fur Klavier
poczatkowy fragment 4. elegii

78

Boris Blacher
Ornamente fiir Klavier
fragmenty 1. i 5. utworu

70

Olivier Messiaen

Ille de Feu Il pour piano
fragment

80

Rolf Liebermann
Sonate fiir Klavier
fragment Il czesci

81

Rolf Liebermann

Sonate fiir Klavier

fragment Il czeSci (Poco ani-
mato)
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82

Gino Contilli

Due liriche di Quasimodo per
canto e pianoforte

piesn . ., introdukcja na forte-
pian

83

Roman Vlad

Storia di una mamma
fragment dzieta (kanon)

84

Matyés Seiber
Quartetto lirico
fragment 111 czesci

85

Hans Werner Henze
Streichquartett

fragment (temat poboczny Il
czesci)

86

Luigi Dallapiccola

Quaderno musicale di Anna-
libera per pianoforte
kompozycja 5. (Contrapunctus
Secundus)

87

Karlheinz Stockhausen
Kontra-Punkte
fragment (t. 251—57)

88

Karlheinz Stockhausen
Kontra-Punkte
fragment (t. 341—44)

80

Kazimierz Serocki

Suita preludiéw na fortepian
poczatkowe fragmenty prelu-
dium 4., 5. i s.

30

Pierre Boulez

Structures {.premier livre)
poczatkowe fragmenty struk-
tury la i Ic

91

Karlheinz Stockhausen
Klavierstiicke, |
fragment



92

Karlheinz Stockhausen
Klavierstiicke, 11
fragment

93

Karlheinz Stockhausen
Klavierstiicke, 1V
fragment

A
Hanns Jelinek
Ztvolftonfibel fir Klavier

utwér pt. Langsam und gut
gebunden

95

Bengt Hambraeus

Gittoco dei cambio (Véaxel-
spiel)

dwa fragmenty

96

Igor Strawinski

In Memoriam Dylan Thomas
fragment piesni Do not go
gentle

97

Darius Milhaud

David — fragment opery,
wycigg fortepianowy

98
Rolf Liebermann

Concerto for Jazzband and
Symphony Orchestra
poczagtkowe takty  Boogie-
Woogie

99

Pierre Boulez

Le Marteau sans Maitre na

gtos altowy i & instrumentéw
fragment 11 czesci (commen-
faire | de ,,bourreaux de soli-
tude")

100

Pierre Boulez )

Le Marteau sans Maitre
poczatek 11l czesci (lartisa-
nat furieux)

101

Pierre Boulez

Le Marteau sans Maitre
fragment IV czeéci (commen-
taire |l de ,,bourreaux de soli-
tude")

102
Bruno Maderna

Quartetto per archi in due
tempi

poczatek Il czesci

103

Luigi Dallapiccola

Canti di Liberazione
poczatek | czesci

104

Yannis Xenakis

Les Mitastassis na orkie-
stre — fragment

schemat zbioru gtosow .o

pierwszych skrzypiec, 5 dru-
gich skrzypiec i s altowek (a)
oraz schemat kompozycji glis-
sanda

105

Igor Strawinski

Canticum Sacrum

fragmenty Il czesci (Ad Tres
Virtutes Hortationes, Caritas)
i IV (Brevis Motus Cantilenae)

106

Henri Pousseur

Quintette ,d la memoire d’A,
Webern”

fragment

107

Henri Pousseur

Quintette ,d la mémoire d’A.
Webern”

fragment

108

Henri Pousseur

Symphonies & quinze solistes
fragment Il czesci

109

Jean Barraque
Siquence na glos i instrumen-
t

f)r/agment partytury
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110

Hanns Jelinek
Three Blue Sketches
poczatek Il czesci
fast)

111

Bogustaw Schoffer

Studium w diagramie (na for-
tepian)

zakonczenie i dwa przykiady
realizacji muzyki

112

Karlheinz Stockhausen
Zeitmasse flur 5 Holzblaser
fragment

(Not too

113

Luigi Nono

Il canto sospeso

fragment Il czeéci (na chor
a cappella)

114

Karlheinz Stockhausen
Klavierstick XI
fragmenty

115

Henri_Pousseur )
Exercices pour piano
promptu et Variations 1l)
poczatkowa faza Variations 11

116

Luciano Berio .
Quartetto per archi
fragment

117

Luigi Nono . L
Varianti ¢« Musica per violino
solo, archi e legni

fragment

118

Aldo Clementi .
Compositione N. 1 per piano-
forte

ostatnie takty

119

Yannis_ Xenakis
Achorripsis
fragment

(Im-
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120

Gunther Schuller
String Quartet Nr. 1
fragment 111 czesci

121
Pierre Boulez
Improvisation sur
(une dentelle s’abolit)
fragment

Mallarmi

122
Luciano Berio

Serenata | per flauto e 14
strumenti

fragment

123

Roman Haubenstock-Ramati
Les Symphonies de timbres
fragment

124

Pierre Boulez .
Troisiime Sonate pour piano
fragment Sonaty i komentarz
struktury powigzan chroma-
tycznych

125

Roman Haubenstock-Ramati
,,Standchen” sur le nom de
Heinrich Strobel

poczatek

126

Luigi Nono

Cori di Didone wg Terra pro-
messa (Giuseppe Ungaretti)
na chér i instrumenty perku-
syjne
fragment
V czesci)

127

Niccolé Castiglioni .
Inizio di movimento per pia-
noforte

fragment

128

Roman Palester
Study 58
poczatek

(poczatkowe takty



129

Witold Lutostawski

Muzyka zatobna na orkiestre
smyczkowa

pierwsze takty Prologu

130

Bo Nilsson

Quantitaten fur Klavier
ostatnie cztery fragmenty

131

Bogustaw Schaffer

Tertium datur na klawesyn
i instrumenty )

trzy fragmenty Il czesci par-
tytury

132

Henri Pousseur

Mobile pour deux pianos
Piano A +B

fragment VII czesci

133

Niccolé Castiglioni
Cangianti per pianoforte
fragment

134

Sylvano Bussotti )
Five Piano Pieces for David
Tudor

fragment 1 utworu (jeden
z trzech wycinkéw podany
w cafosci, pozostate dwa —
zaznaczone jedynie orienta-

cyjnie)

135

Roman Palester

Il Trio smyczkowe
poczatek | czesci

136

Igor Strawinski

Movements for piano and or-
chestra

koncowe takty 111 czesci

137

Igor Strawinski

Movements for piano and or-
chestra

poczatek 1V czesci

138

Goffredo Petrassi

Trio per violino, viola e vio-
loncello

fragment

139

Karlheinz Stockhausen
Zyklus fir Schlagzeug
fragment

140

Mauricio Kagel

Trancicion 11 na fortepian
erkusje i dwie tasmy dzwie-
owe

fragment

141

Karlheinz Stockhausen
Refrain fiir drei Spieler
schemat kompozycji i
gment

142

Bogustaw Schaffer
Topofonica

plan topofoniczny i Kilka mu-
tacji jednego z 40 gtosow
(skrzypce)

143

Niccol6 Castiglioni

Gymel per flauto e pianoforte
fragment

fra-

144
Bogustaw Schéffer

Concerto per sei e tre na
zmienny Instrument solowy
i 3 orkiestry

fragmenty

145

Cornelius Cardew
Piece for Piano 1960

fragment

146

Luigi Nono

Sard dolce tacere. Canto per

8 soli da ,,La terra e la mor-
te" (Cesare Pavese)
fragment
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147

Goffredo Petrassi

Concerto per flauto e orche-
stra

fragment

148

Luigi Nono

,»HU venido” — canciones para
Silvia do tekstu Antonia Ma-
chado na sopran, chor i 6 so-
ranéw

ragment

149

Constantin Regamey

opera (tytut roboczy: Don Ro-
bot)

fragment

150
Bogustaw Schaffer
Kody i Azione a due na for-

tepian z towarzyszeniem in-
strumentow

fragmenty obu kompozycji
151

Gyorgy Ligeti

Apparitions i Atmosphéres
wycinki partytur (drugie
skrzypce 1—VI z 12 oraz 14
gtosow partytury)

152

Adam Walacinski
Rotazione na fortepian
w catosci

153

Roman Haubenstock-Ramati
Mobile for Shakespeare fir
Gesang und 6 Spieler

plan kompozycji i kilka fra-
gmentéw

154

Igor Strawinski

A Sermon, a Narrative and
a_Prayer .
pierwsze takty | czesci (A Ser-
mon)

155

Ren6 Koering

Combat T 3 N na fortepian
i orkiestre

fragment solowej partii forte-
pianowej

156 )
Bolestaw Szabelski
Aforyzmy ,9”
poczatek

157

Luigi Nono
Canciones a Guiomar
fragment

158

Hans Ulrich Engelmann
Eidophonie na chor mieszany
i perkusje

materiat serii i tekstu oraz
poczatek kompozycji



Wykaz wybranych terminéw i probleméw

Cyfry oznaczajg numery przyktadéw

akord dwunastotonowy 97 131
akord symetryczny 65
akordy = dominantowo-septy-
mowe 81 97
akordy durowe i molowe 1 52
58 62 75 77
akordy nonowe 77 80 98
aleatoryzm 142
zapowiedz aleatoryzmu 112
anagram (motto anagramowe)
9

atematyczno$¢ 68

audio-wizualna  kompozycja
149

audytywna uchwytno$¢ mu-
zyki 50 108

automatyzm dzwiekowy 151

brak artykulacji 1
brak dynamiki® 1 69
brak tempa 1

catotonowo$¢ 7 30 )

chromatyczna skala rytmicz-
na (78) 95 125 152

collage 140

czterodZzwieki 54

cytat muzyczny 39

czas muzyczny 112 121

deformacja obrazu nutowego
przy wykonaniu 92
dekompozycja 115 _
determinacja materiatu
zycznego 111 119
deZintegracja materiatlu mu-
_zycznego 101
diagram “muzyczny 111
diatoniczno$¢ serii 14
diatonika — chromatyka 55
dodekafonia a dawne formy
518 43

mu-

dodekafonia a jazz 98 110
doglekafg?la a politonalnosé

doijgekafSOnia a tematy ludowe

,dwugtos” 143

dwutrybowe kompleksy har-
moniczne 52 58 62

dwuznaczno$¢ metryczna 1

dwuznacznosc¢ strukturalna
wycinka serii 96

dysocjacje harmoniczne 83

ekspozycja materialowa 4
estetyka brzmien harmonicz-
nych 54

faktura choéralna 59

faktura fortepianowa 6 32 71
111 124 127 140

fluktuacja rytmu 70

fonetyczny materiat jako kom-
ponenta muzyczna 113

forma (komentarze do formy)
54

gestos¢ materiatu dzwiekowe-
go jako wyznacznik 51 92
106" 107 148 o

glissanda élzomponowanle glis-
sand) 1

harmoniczna gra dZzwiekéw 1

harmonika w dodekafonii 10
12 31 32 33 35 37 47 51 52 53
55 81 89 115

identyczno$¢ wycinkow serii
— materiatowa &
— strukturalna 7 9 14 25
52 54 58 73 (129)
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impresjonistyczna akordyka 71
yinstrument-orkiestra” 109
instrumentacja 136 142 150
ninstrumentacja wokalna” 146
integracja materiatowa 8
integracja réznych metod kon-
. strukcyjnych 88
interwersje 79

inwersyjne odbicie 86

jednogtosowos¢ w dodekafonii
68

kanon dwugtosowy 69

kanon podwdjny 29

kanon politechniczny 144

kanon rakiem 86

kanon rytmiczny 5 60

kody (szyfr) — stenografia
muzyczna 150

kolorystyka fortepianowa 127
133

kolorystyka w dodekafonii
28 53 (123) 128 142
kolorystyka i dynamika 150
komorki — grupy — motywy
111
komponowanie dzwieku (60)
102 108 146 148
kompozytor i dyrygent 150
komplikacja rytmiczna 91
kontrapunktyka 1 )
kontrapunktyka dodekafonicz-
na 24 36 43 46 74 75 86 103

kwartowo-kwintowe komplek-
sy i ukfady 14 35 39 55

lustrzane odbicie 105
maszynopis (posta¢ partytury)
150

matematyka a muzyka 119
material  muzyczny a faktura

93

melodyka dodekafoniczna 57
6

melodyka ornamentalna 32

metoda kompozycyjna 91
mobile 132 152

motywizacja elementu tech-
nicznego 144
nadrzedno$¢ struktury nad

materiatem 111

348

nawarstwianie gtoséw 151

negacja wysokosci dzwieko-
‘wych 144

niemetrycznos$¢ 87

niezalezno$¢ gtosow 11

notacja muzyczna 111 121 134
140" 142 145 150

odschematyzowanie
strukturalnego 113
ostinato 62

wzoru

paralelizmy  (réwnolegtosci)
w dodekafonil 55 56 59 %4
partytura graficzna 131 )
permutacyjne przeksztatcanie
serii 95 )
permutacyjne przeksztatcanie
~wycinkow serii 103 o
pierwszoplanowo$¢ dynamiki

pisownia nut 1 23 66 130
13?2

plastyczno$¢ serii 103
podziat serii na grupy 112 22
46 65

polimetria sukcesywna 17
polirytmiczna technika 107
politonalno$¢ 80
powtdrzenie dZzwieku 25 53
116 118 154
prekomﬁozyqa 19
proces kompozycyjny 73
progresja interwatowa 113
progresja warto$ci harmonicz-

nych 131
przednutki 115
przeksztatcenie serii 38 B
przestawianie elementéw serii
8 75

przewaga wybranych interwa-
tow w serii 3 7 12 19 23 35
39 49 64 )

punktualistyczna technika (70)
87 83 (136)

quasi-totalna chromatyka %

redukcja do jednego wyznacz-
nika 90

redukcja instrumentalna 87

redukcja materiatu  kolory-
stycznego 99



reglzjkcja materiatu serialnego
relacje wielokrotne 2
rogisozeréiéa dzwiekdéw serii 36

rozbicie serii 27

rozcztonkowanie
ne

rozwarstwianie materiatu
dZzwiekowego 74 83 92 126

kolorystycz-

rozwiniecie 1 przeksztatcenie
serii 131
rownowazno$¢ gtosow perku-
syjnych

rownowaznos$¢ srodkow 102
rysunek guasi-interwatowy
144

rytmika a dodekafonia 11 20
24 27 28 36 37 50 51 71 114
115 117 137 =

rytmiczne wartosci irracjonal-
ne

seria czternastodZzwiekowa 4

seria kwalifikowana 176
seria osiemnastodZzwiekowa
66
seria wielointerwatowa 14 8
103 131 .
serializacja dynamiki 74 117
serializacja dzwiekéw 74 79
117

serializacja rytmiki 74 79 117
serializacja sposobéw uderze-
nia instrumentalnego 74

117
serializacja srodkéw smyczko-
wych 102 117 144

serialna technika (20) (36) 74
zapowiedz i pierwowzor) 90
1 117 119 122 126 (zastoso-
wanie)

segga typu chromatycznego

seryjna technika — oparta na
pigciu dzwiekach 196

spontaniczno$c wykonania
145

statyczna gra dzwiekéw 87
101
stenografia muzyczna 150

stosunek materiatu dZzwieko-
wego do tematyki 22

stroj kwintowy 15

styl” impresjonistyczny 30

styl neobarokowy 56

styl neoklasyczny 21 76

symbole akordowe 81

symetria 27

$cista technika dwunastotono-
wa 5 10

Scista technika serialna 117

Scistos¢ strukturalna 96 103

$cisty kontrapunkt 29

Swiatto i ruch jako kompo-
nenty serialne 149

tecﬂgika instrumentalna 45 73

technika modalna 61 74

technika ,,symboli skierowa-
nych” 152

tekst (wptyw tekstu na mate-
rzaG} muzyczny) 60 70 113 121

ter&atyka dodekafoniczna 48

tempa (nawarstwianie temp)
120

tonalne aluzje w dodekafonii
34383042 57 58 6275 77 8
97 105 110

topofoniczna muzyka 142

totalna chromatyka 10 40 44
61 83124

totalna organizacja materiatu
muzycznego

trojdzwieki 1

trudnosci wykonawcze 91 99
138 152

trytonizmy 80 81 129

trzy serie 72

unisono 126
uporzadkowanie serii 82

wieloformalna muzyka 124
W|eli)werSJonaIna muzyka
u

wielowymiarowa muzyka 74
wieloznacznos¢ materiatu mo-
tywicznego 2 3
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zblizenie do dodekafonii 40 42 dynamiczne 71 73 87 90 91

44 49 61 63 67 69 ,100 106
zestawianie formy 152 dzwiekowe 50 71 73 87 90 91
zmienno$é instrumentu solo- 100 106

wego 144 rytmiczne 71 73 87 90 91
zmienno$¢ metrum 28 60 78 100 106

137 zwielokrotnienia materiatu
zroznicowania — artykulacyj- muzycznego 26

ne 71 73 87 90 100



Indeks nazwisk

&Cyfra W%/tiuszczona oznacza strone
ompozyfora)

Apostel Hans Erich 5 86
Bach Johann Sebastian 24 84
118

Barraque Jean 224

Bartok Bdla 5 46 90 94 104
116 132 264

Berg Alban 5 28 32 34 36 38

82 84 86 90 % 14

Berio Luciano 238 250

Blacher Boris 162

Boltzmann Ludwig 244

Bussotti Sylvano 256 266 274

Boulez Pierre 146 148 154 186
g%f 206 208 224 248 254

Byron George Gordon 122

Cage John 254 286
Cardew Cornelius 2%
Cazsgtizglioni Niccolo 260 272

Char Ren6é 146 204
Clementi Aldo 242
Contilli Gino 170

Dallapiccola Luigi 120 150 178
212
Debussy Clatude 316

Eimert Herbert 325
Engelmann Hans Ulrich 322

Fortner Wolfgang 158 160

Gesualdo da Venosa 322
Gauss Carl Friedrich 244
Gazzeloni Severino 250 300
Goeyvaerts Karel 19

zawierajgcg analize utworu danego

Hambraeus Bengt 196

Hartmann Karl Amadeus 5
136

Haubenstock-Ramati Roman
252 256 312

Hauer Joseph Matthias 5 8
122 142 324

Heiss Hermann 142
Henze Hans Werner
176 234

Hodeir André 224

156 160

Jelinek Hans 194 226
Jone Hildegard 74

Kagel Mauricio 286
Klein Fritz Heinrich 34
Koering Ren6 316
Koffler J6zef 66 83
Kfenek Ernst 92 324 325

Liebermann Rolf 166 168 202
226

Ligeti Gyodrgy 308
Lutostawski Witold 264

Machado Antonio 302
Maderna Bruno 210
Mallarmo StSphane 248
Martin Frank 134 144
Maxwell James Clerk 244
Messiaen Olivier 128 132 154
164 180 186 188
Milhaud Darius 194 200

Nilsson Bo 266

Nono Luigi 232 240 244 250 258
298 3027320
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Palester Roman 262 276

Panufnik Andrzej 140

Pavese Cesare 298

Petrarca Francesco 14

Petrassi Goffredo 282 300

Poisson Sim$on-Denis 244

Pousseur Henri 196 218 220
222 236 244 270

Regamey Constantin 130 304

Reich Willi 46 114

Schaffer Bogustaw 228 268 290
294 306 324 325 329 330

Schonberg Arnold 5 6 8 10 12
14 16 18 20 22 24 28 32 36 42
48 50 52 54 64 66 68 70 72 76
82 86 88 90 92 96 100 102 108
116 122 130 132 134 138 152
178 184 194 202 226 276

Schuller Gunther 246

Seiber Méatyas 174

Serocki Kazimierz 184
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Shakespeare William 312

Skalkottas Nikos 116 118

Strauss Johann 88

Strawinski Igor 198 216 278
280 300 314

Szabelski Bolestaw 318

Stockhausen Karlheinz 180 182
188 190 192 196 224 230 232
234 266 278 284 288

Ungaretti Giuseppe 258

Vlad Roman 172
Vogel Wladimir 5 90

Wagner Richard 168

Walacliski Adam 310 336

Webern Anton 5 26 28 30 32
36 44 46 56 58 60 62 74 78 &0
90 98 106 108 HO 112 114 122
124 126 i»6 144 162 180 184
194 198 218 220 226 236 254
310 314 325

Xenakis Yannis 214 244
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strona
2
0
76

186

214

292

WAZNIEJSZE BLEDY DOSTRZEZONE W DRUKU

wiersz

12 od gory

8 od gory
9—11 od géry

5 od gory
4 od dotu

2 od gory

11 od dotu

3 od gory
10—11 od gory,
szpalta lewa

Klasycy dodekalonii, t. U.

jest

3
w catosci po raz piagty
i kwarty, przy jednocze-
snym pominieciu interwalu
wielkiej tercji i kwarty,
przy jednoczesnym pomi-

nieciu interwatu wielkiej
sekundy

Messiaena

wysokosci dynamiki i arty-
kulacji

Les Metastassis na orkiestre

postac! lecz mimo to
ragment

na sopran, chér i 6 sopra-
néw

ma byc¢
3
w calosci, po raz piaty
i kwarty, przy jednocze-
snym pominieciu interwati
wielkiej sekundy

Messiaena

wysokosci, dynamiki i arty-
kulacji

Les Mctastassis na orkie-
stre — fragment

posta¢, lecz mimo to
fragment

na sopran i chor 6 sopra-
now
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