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U schytku XIX stulecia Debussy wystapit z formuta muzycznego impresjo-
nizmu, a na poczatku nastgpnego wieku zabrzmiatly ekspresjonistyczne dzieta
Schonberga 1 neoklasyczne kompozycje Strawinskiego, wowczas to stalo si¢ ja-
sne, ze $wiat muzyki wkroczyt w zupetnie nowa epoke. Mowienie w tym wy-
padku jedynie o narodzinach kolejnej fazy stylistycznej nie oddaje ani skali, ani
powagi zjawiska. W ciagu owych kilkunastu lat dokonat si¢ bowiem w muzyce
prawdziwie ekstremalny i bezprecedensowy przetom, nieporownywalny z zadng
inng cezura w dziejach sztuki dzwickowej. Owczesne dzialania tworcze dopro-
wadzity do zerwania wigzi z jezykiem muzycznym i estetyka poznego romanty-
zmu, zarazem — co jeszcze istotniejsze — zachwialy podstawami wielowiekowe;j
tradycji kompozytorskiej. Rozbrat z przeszioscia, tak jaskrawo widoczny w od-
rzuceniu systemu tonalnego, oznaczal rownoczesnie ostentacyjne wejscie w sfere
rozwigzan na tyle nowatorskich i §miatych, ryzykownych i szokujacych, ze juz
po krotkim czasie zmianie uleglto samo pojmowanie rudymentarnych wyznacz-
nikow muzyki: jej elementow, formy i stylu, sposobdw ksztattowania, ekspresji,
pickna i warto$ci. Srodki konstytuujace nowy jezyk dzwiekowy otworzyty przed
poetyka muzyczna zupetnie nowe horyzonty, uruchomity zarazem takie procesy
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tworcze, ktore z czasem doprowadza do sytuacji krancowych. Przed kompozy-
torem — réwniez i przed jego publicznoscig — stang pytania wrecz egzystencijal-
ne: o fizyczne tworzywo muzyki, jej identyfikacj¢ ontologiczng, umiejscowienie
posrod fundamentalnych kryteriow aksjologicznych, o samg nature i sens aktu
tworczego; wielokrotnie z dramatycznym lejtmotywem — czy w imi¢ oryginal-
nosci i wolnosci mozna posuna¢ si¢ do wszystkiego? Doj$¢ tam, gdzie rodzi si¢
juz $mier¢ sztuki?!

Trzy drogi

Impresjonizm

Pierwsza, zainicjowang jeszcze w dziewig¢cdziesiatych latach XIX wieku, re-
akcja na wybrzmiewajacy romantyzm stat si¢ kierunek okreslany mianem impre-
sjonizmu, zawdzigczajacy swa nazwe wielorakim analogiom do malarstwa im-
presjonistow, a takze poezji symbolistow. W impresjonistycznej twdrczosci za-
kwestionowane zostalo romantyczne pojmowanie muzyki — z jej dramatyzmem,
patosem, dobitng ekspresja i uczuciowoscia, glebiag wyrazu i wielkimi namigt-
nosciami; z epickim rozmachem symfoniki i liryzmem miniatury, $piewnoscia
1 poetycznoscig melodii, wyrazowa mowa harmonii i energetycznymi napigciami

! Kre$lac niniejsze ujecie muzyki XX stulecia, odsylam Czytelnika do wybranej literatury
przedmiotu o charakterze syntetycznym. Zob. m.in.: A. Ballstaedt, Wege zur Neuen Musik. Uber
einige Grandlagen der Musikgeschichtsschreibung des 20. Jahrhunderts, Mainz 2003; H. Danuser,
Die Musik des 20. Jahrhunderts, Laaber 1984; M. Gotab, Dodekafonia. Studia nad teorig i kompo-
zycjg pierwszej potowy XX wieku, Bydgoszcz 1987; idem, Muzyczna moderna w XX wieku. Migdzy
kontynuacjq, nowoscig a zmiang fonosystemu, Wroctaw 2011; D. Gwizdalanka, Historia muzyki,
t. 3 XX wiek, t. 4 Przemiany kultury muzycznej XX wieku, Krakow 2009, 2011; Handbuch der Musik
im 20. Jahrhundert in 15 Bdnden, red. S. Mauser, M. Schmidt, A. Riethmiiller, Laaber 2000-2011;
A. Jarzebska, Idea relacji serialnych w muzyce XX wieku, Krakow 1995; eadem, Spor o pickno
muzyki. Wprowadzenie do kultury muzycznej XX wieku, Wroctaw 2004; W. Kotonski, Muzyka elek-
troniczna, Krakow 1989; P. Manning, Electronic & Computer Music, Oksford 1987; Music of the
Twentieth-Century Avant-Garde, red. L. Sitsky, J. D. Kramer, Westport 2002; J. Paja-Stach, Dziela
otwarte w tworczosci kompozytorow XX wieku, Krakow 1992; L. Rognoni, La scuola musicale
di Vienna. Espressionismo e dodekafonia, Turyn 1966, wyd. polskie Wiedenska szkola muzyczna.
Ekspresjonizm i dodekafonia, przet. H. Krzeczkowski, Krakéw 1978; B. Schaeffer, Kompozytorzy
XX wieku, t. 1 Od Mahlera do Szostakowicza, t. 2. Od Messiaena do Capriolego, Krakow 1990;
idem, Muzyka XX wieku. Tworcy i problemy, Krakow 1975; V. Scherliess, Neoklassizismus. Dialog
mit der Geschichte, Kassel 1998; R. Taruskin, Music in the Early Twentieth Century, Oksford 2009;
idem, Music in the Late Twentieth Century, Oksford 2009; A. Whittall, Musical Composition in the
Twentieth Century, Oksford 1999; T. A. Zielinski, Style, kierunki i tworcy muzyki XX wieku, wyd.
2, Warszawa 1980.
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narracji formalnej. Zamiast tego pojawiaja si¢ wyrazowa powsciagliwos$¢ i uczu-
ciowa dyskrecja, a podstawowym punktem odniesienia dla tworzenia muzyki
staje si¢ wrazliwa, pelna subtelnosci kontemplacja §wiata zewnetrznego (m.in.
rozmaitych zjawisk audytywnych, optycznych), kreujaca taka posta¢ dzwigko-
w3, ktora wnosi nowy, swoisty rodzaj sensualizmu — odwotujacy si¢ do wysubli-
mowanej percepcji zmystowych walorow kompozycji. Muzyka staje impresja,
nastrojem — ,.kolorem” i ,,obrazem”. Dzieje si¢ tak za sprawg istotnych przewar-
tosciowan w traktowaniu elementéw dzieta muzycznego. Gtowna role przyjmuje
na siebie kolorystyka brzmieniowo-harmoniczna, a melodyka — dotad konstytu-
tywna — schodzi na dalszy plan; niekiedy wrecz zanika, ustepujac miejsca pio-
nom akordowym i swobodnej grze figur dzwigkowych. Wyraznie traci rOwniez
na znaczeniu rytm, niegdy$ tak wazny dla organizacji przebiegéw formalnych.
Niezwykle istotne, ze daleko idace uprzywilejowanie kolorystyki, wynikajace
z autonomizacji struktur harmonicznych i brzmieniowych, zrosto si¢ z zupehie
nowg koncepcjg formalng. Zamiast ewolucjonizmu, pracy motywicznej i tema-
tycznej oraz zwigzanych z tym gradacji napigciowych — co dotychczas stanowito
podstawe ksztaltowania — pojawia si¢ forma oparta na zasadzie szeregowania od-
cinkow 1 nastepstwie ptaszczyzn brzmieniowych. Catkowicie dystansuje si¢ ona
od takiego sposobu wigzania ze soba poszczegolnych segmentéw kompozycji, by
powstata sugestywna dramaturgia dzwickowa, z jej narastaniem, odprezeniem,
kulminacja, napigciem etc. Model formy statycznej, w istocie podrzedny juz wo-
bec prezentacji rozmaitych struktur dzwigkowych jako takich, jeszcze bardziej
pozwolit na uwydatnienie kolorystycznych aspektow kompozycji; sprzyjat kon-
templowaniu wspotbrzmien, barw i kombinacji instrumentow, uktadéw brzmie-
niowych, zestawien rejestrow, niuansow dynamicznych i artykulacyjnych.

Z ogdblna tendencja estetyczng wspotbrzmiaty kompozytorskie rozwia-
zania na poziomie organizacji materiatu dzwigkowego. Najwigksza zmiana
zaszta w warstwie harmoniki. Akordy, dotad wpisane w zaleznoS$ci tonalne
przebiegéw harmonicznych, staty si¢ samoistnymi tworami brzmienio-
wymi, majacymi wlasng autonomi¢. Jednoczesnie dysonanse — zréwnane
w prawach z konsonansami — utracily znaczenie napigcia, ktore winno
znalez¢ roztadowanie w rozwigzaniu na wspotbrzmienie konsonansowe.
Zdobyly sobie status w petni samodzielnych akordéw, uwolnionych od to-
nalnej grawitacji. Istotnym wspotczynnikiem tak ksztattowanej warstwy
brzmieniowo-harmonicznej byto wykorzystywanie pentatoniki (np. uktad
dzwickow g —a —h — d! — ¢!), skali catotonowej (np. ¢ —d — e — fis — gis
— ais Iub des — es — f — g — a — h), dawnych modi (np. dorycki, frygij-
ski, lidyjski) czy wycinkow skali chromatycznej (np. ¢ — cis —d — dis — e
— fis — g — gis). Zarzutowalo to nie tylko na posta¢ melodyki, lecz tak-
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ze na stron¢ wspotbrzmieniowq. Szerokie zastosowanie znalazty akordy
kwartowo-kwintowe, wielkotercjowe, catotonowe, kwartowo-sekundowe,
a takze paralelizmy akordowe (zwlaszcza przesunigcia sekundowe), ktore
w znacznej mierze wyparly tradycyjne potaczenia harmoniczne. Wszyst-
kie te zjawiska przypieczetowaly rozpad systemu tonalnego dur-moll. Dla
strony kolorystycznej i ogdlnego wizerunku dzieta impresjonistycznego
wazne byly tez przeobrazenia innych elementéw. Dotyczy to szczegolnie
rozwiazan instrumentacyjnych i traktowania aparatu orkiestrowego. Do in-
nowacji na tym polu nalezg: porzucenic masywnego brzmienia orkiestry
na rzecz uwypuklenia barw jej poszczegdlnych instrumentéw, wykorzy-
stywanie instrumentow w nickonwencjonalnych rejestrach, wzbogacenie
instrumentarium orkiestrowego (np. o harfe, czeleste, gongi), symultanicz-
ne wspoéldzialanie wysokiego i niskiego rejestru z jednoczesnym pominie-
ciem $rodkowego, stosowanie wysublimowanej — w duzej mierze ksztal-
tujacej barwe brzmieniowa — artykulacji (np. flazolety, glissanda). Glgbo-
kich przeobrazen doznata takze faktura. Zamazaly si¢ rdéznice migdzy jej
dotychczasowymi typami, a pojawily si¢ rownoczes$nie takie rozwigzania,
ktére prowadzity do nowych efektéw, jak ,,migotliwy” ruch w drobnych
warto$ciach na tle dlugo trwajacego eufonicznego wspotbrzmienia. Towa-
rzyszy temu odmienne traktowanie dynamiki. O ile w mikrostrukturach
zachodza dyferencje efektow gltosnosci, o tyle w przebiegu makrostruktury
zaznacza si¢ — 1 jest to kontrast wobec tradycji romantycznej — wyrazna
tendencja do utrzymania stabilnej skali dynamicznej, czgsto wyciszonej
i zawezonej (mieszczacej si¢ np. migdzy piano a pianissimo).

Wszystko to sprawiato, ze dzieto muzyczne przybrato posta¢ swoistej arabe-
ski, ,,migotliwej” mozaiki, ktérej konstelacje harmoniczno-brzmieniowe niosg
swoj samoistny powab. Tym samym — z jednej strony — otwieraty si¢ perspek-
tywy nowych do$wiadczen kompozytorskich, wiodacych ku sonorystyce, ktéra
stanie si¢ w przysztosci absolutyzacjg brzmienia, a z drugiej — w $lad za tym
— nastgpowata przemiana $wiadomosci percepcyjnej u odbiorcoéw muzyki. Jesli
nawet, by powrdcic jeszcze do kwestii ekspresji, w niektdérych kompozycjach im-
presjonistow dochodzit niekiedy do glosu §wiat emocji i wewngtrznych przezy¢,

to w sposob powsciagliwy, dystansujacy si¢ od dramatycznych uniesien.

Twoércy — dziela

Tworca i pierwszoplanowg postacig impresjonizmu byt Claude Debus-
sy (1862-1918). Wszystkie najwazniejsze cechy kierunku ukonstytuowaty
si¢, skumulowaly i uzyskaly artystyczna pelni¢ w jego dzietach. Do naj-
wazniejszych naleza: Prélude a “L’apres-midi d'un faune” na orkiestre
(1894), dramat liryczny Pelléas et Mélisande (1895), 3 szkice symfoniczne
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La mer (1905), Sonata na flet, altowke i harfe (1915), fortepianowe cykle
Images (cz. 1, 1905, cz. 2, 1907) i Préludes (cz. 1, 1910, cz. 2, 1912), pie-
$ni na glos i fortepian do stow Charles'a Baudelaire'a, Paula Verlaine'a,
Stéphane’a Mallarmégo. Dokonania te wptynety na muzyke innych kom-
pozytorow, ewokujac zarazem zjawiska wielorakie, impulsy bowiem im-
presjonistyczne zderzaly si¢ kazdorazowo ze zdobyczami innych éwcze-
snych kierunkéw, stylami indywidualnymi, okreslonymi inspiracjami (np.
rodzimym folklorem). Pod wpltywem impresjonizmu znalezli si¢: Paul
Dukas (1865-1935) — opera Ariane et Barbe-Bleue (1907); Albert Roussel
(1869-1937) — I Symfonia ,,Le poeme de la forét” (1906); Maurice Ravel
(1875-1937) — fortepianowe Jeux d eau (1901) 1 Miroirs (1905); Manuel
de Falla (1876-1946) — impresje symfoniczne Noches en los jardines de
Esparia na fortepian i orkiestrg (1915); Ottorino Respighi (1879-1936) —
poematy symfoniczne Fontane di Roma (1916) 1 Pini di Roma (1924); Zol-
tan Kodaly (1882-1967) — fortepianowa Méditation sur un motif de C. De-
bussy (1907); Heitor Villa-Lobos (1887-1959) — cykl 9 utwordw na roézne
sktady instrumentalne Bachianas brasileiras (1930-1945).

Ekspresjonizm

U zrédet powstania muzycznego ekspresjonizmu, skrystalizowanego w pierw-
szych latach XX wieku, lezat zdumiewajacy dos¢ paradoks. Punktem wyjscia
nie byla tu bowiem negacja romantyzmu, lecz jego kontynuacja; a $cislej — jego
wyrazowe nasilenie. Dlatego poczatki ekspresjonizmu, ptynne i dosy¢ umow-
ne, sg nierozerwalnie zwigzane z neoromantyzmem, stanowigcym przedtuzenie
postaw romantycznych. Rozstrzygajace za$ dla oderwania si¢ nowych inicjatyw
od XIX-wiecznego bagazu estetycznego i uzyskania przez nie samodzielnosci,
0 wybitnie przy tym awangardowym obliczu, stato si¢ usilne dazenie do wejscia
w krag zupelnie nowej, nieosiaggalnej dotad ekspresji. Przestala juz wystarczac
niesiona przez muzyke dotychczasowa skala wzruszen, uznana za konwencjo-
nalng i powierzchowna, nieodzwierciedlajaca poktadow emocjonalnych ludzkiej
jazni. Pojawito si¢ — jak w ekspresjonistycznych manifestacjach na gruncie lite-
ratury, teatru czy plastyki — pragnienie wyrazenia doznan i odczu¢ krancowych,
docierajacych do najtajniejszych, najbardziej subiektywnych, niezwyktych, cze-
sto mrocznych i skrywanych stron ludzkiego wnetrza, dochodzacych az do dna
cztowieczej duszy, z jej pierwotnym, rozdzierajacym ,,prakrzykiem” (Ur-schrei).
Muzyka wkroczyta z calag moca w §wiat nastrojow pesymistycznych, upiornych,
katastroficznych — w $wiat pelen niepokoju, brutalnosci, lgku, przerazenia i na-
pigcia psychicznego, niewolny od natarczywych patologii i perwersji, widocz-
nych cho¢by w niepohamowanym, niekiedy zgota chorobliwym erotyzmie. Sta-
ny te zderzaja si¢ z wybuchami ekstazy, aurg mistycyzmu, fantastyka, obrazami
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sennych halucynacji i onirycznych wizji, karykatura i groteska, wyrafinowanym
liryzmem. Dosadno$¢ i niestychana niekiedy ostros¢ wypowiedzi sasiaduja
z emanacjami sfery transcendentnej, irracjonalnej. Wszystko to razem wspottwo-
rzy niezwykle rozlegla, wewnetrznie skontrastowang game¢ emocji i nastrojow,
decydujaca o wyrazowej i estetycznej specyfice ekspresjonizmu.

Pod ci$nieniem takich dazen jezyk dzwigkowy do$wiadczatl szybkiej i brze-
miennej w skutki ewolucji. Forma muzyczna, stopniowo zrywajaca ze schema-
tami, ulegta procesowi daleko idacej dezintegracji, widocznej w zaniku myslenia
kategoriami materialu tematycznego, rozluznieniu wigzi rytmicznych, faktural-
nych, brzmieniowych i tonalnych. Rezultatem tego stata si¢ konstrukcja catko-
wicie swobodna, rozbita na kontrastujace ze soba czastki i wielorako uformo-
wane struktury, bardzo czesto przy tym taczona z fakturag o wysokim stopniu
skomplikowania. Jednocze$nie gldownym brzmieniowo-harmonicznym oparciem
muzyki stal si¢ dysonans — $rodek, ktory w najwiekszym stopniu nadawat si¢
do wyrazenia ekspresjonistycznego ,.krzyku”, napie¢, niepokojéw i mrocznych
stanow psychicznych; dysonans jakze jednak rézny od impresjonistycznego.
Tam — wtopiony w subtelne brzmienia jako element ciggu podobnie uformowa-
nych wspotbrzmien; tutaj — ukazany w catej ostrosci i jaskrawosci, wstrzgsaja-
cy 1 szokujacy, agresywny; bez zadnych analogii w dotychczasowej stosowanej
harmonice. Nasycenie kompozycji tego rodzaju wspotbrzmieniami, wywolujace
ekspresje o wyjatkowe;j sile i emocjonalnym skondensowaniu, miato swoj dodat-
kowy, niezwykle istotny kontekst, zbieglo si¢ bowiem z totalng chromatyzacja
struktury dzwigkowej. Stopniowe nasilenie chromatyki i zwigzane z tym rozluz-
nianie zwigzkéw tonalnych, dokonujace sie w tworczosci romantykow i neoro-
mantykow, zostalo doprowadzone przez ekspresjonistow do konca — az do punk-
tu, w ktorym muzyka definitywnie rozstala si¢ z reliktami tonalnosci dur-moll,
wchodzac w obszar atonalnosci.

Sposéréd rozwigzan znamionujacych warsztat ekspresjonistow szcze-
golnie istotne znaczenie mialy te, ktére wyr6zniaty si¢ $§miatym nowa-
torstwem 1 bezprzyktadna oryginalnoscig. Tym byt w pierwszym rzedzie
Sprechgesang (,,8piew mowiony”), zespalajacy w jedng kategoriec mowe
i $piew, wnoszacy zupetnie nowe, nieznane wezesniej mozliwosci ksztatto-
wania ekspresji, na czele z wydobyciem naturalistycznego Ur-schrei. Wiel-
ka innowacja okazat si¢ tez styl aforystyczny. Idea, by w jak najkrotszym
dystansie czasowym zmiesci¢ jak najintensywniejsza akcje dzwickowa,
zaowocowala kompozycjami, w ktorych napigcia muzyczne nie rozgry-
waty si¢ juz migdzy frazami czy kompleksami formalnymi, lecz migdzy
pojedynczymi dzwigkami i kilkudzwickowymi mikrostrukturami, cato$¢
za$ utworu zamykala si¢ w ekstremalnie matych rozmiarach (np. kilka-
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nascie lub kilka taktéw), w niektérych wypadkach nawet trwajac jedynie
kilkanascie sekund. To catkowita rewolucja w zakresie ksztattowania fak-
tury, formy, jakosci wyrazowych, a takze organizacji czasu muzycznego
i procesu percepcyjnego. W wielu kompozycjach pojawity si¢ nowatorskie
rozwigzania w sferze narracji brzmieniowej; przyktadem Klangfarbenme-
lodie (,,melodia barw dzwigkowych”), polegajaca na powtarzaniu dzwig-
kéw jednego akordu w zmieniajacej si¢ instrumentacji. Do wyszukanych
srodkéw brzmieniowych naleza rowniez takie zabiegi, jak tremolo tuby
i puzonéw w niskim rejestrze czy flazolety fortepianowe (drganie strun
powstate z bezdzwigcznego nacisni¢cia klawiszy i zarazem uderzenia
dzwickow o oktawe wyzej). Znamienne wreszcie, ze w ostatniej swej fazie
rozwojowej ekspresjonizm potrafil potaczy¢ ze sobg cala ostro§¢ wyrazu
oraz nowoczesne Srodki kompozytorskie z rysami konstruktywistycznymi.

Atonalizm i permanentna dysonansowos$¢, w potaczeniu z najdalej posunieta
swoboda ksztattowania formy oraz ostro$cig i bezkompromisowos$cia warstwy
wyrazowej, sprawily, ze to, co wyrosto z neoromantyzmu, rychto zamienito si¢
w jego catkowitg antyteze. Przeciwienstwo to miato dotkliwe konsekwencje.
Ostentacyjne przekroczenie granic estetycznych pociagneto bowiem za soba za-
kwestionowanie kanonu pigkna, niezbywalnego dotad, przyrodzonego atrybutu
muzyki. Kompozytor stanie teraz wobec zupelnie nowej sytuacji.

Wprawdzie jako wzglednie spdjny kierunek ekspresjonizm wygast juz w dru-
giej potowie lat dwudziestych, ale jego skutki dla dalszego rozwoju muzyki oka-
73 si¢ niezatarte i siegng daleko w przysztosc¢.

Tworcy — dziela

Pierwsze przejawy ekspresjonizmu pojawily si¢ u tworcoOw poznego
romantyzmu: Gustava Mahlera (1860-1911), Richarda Straussa (1864-
-1949), a zwlaszcza u Aleksandra Skriabina (1872-1915), ktoéry w p6znych
dzietach orkiestrowych i wokalno-instrumentalnych — Poéme de [exta-
se (1907), Prométhée, le poeme de feu (1910) — obrat droge komplikacji
tonalno-harmonicznych, dysonansowos$ci i wyrazowej ekstazy. Dojrzala
i nowatorska posta¢ ekspresjonizmu przyniosta tworczos¢ Arnolda Schon-
berga (1874-1951), Albana Berga (1885-1935) i Antona Weberna (1883-
-1945). Do najwazniejszych dziet Arnolda Schonberga z okresu ekspresjo-
nistycznego naleza: Fiinf Orchesterstiicke (1909), monodram Erwartung
na sopran i orkiestr¢ (1909), Sechs kileine Klavierstiicke (1911), cykl 21
melodramatow Pierrot lunaire na glos zenski (Sprechgesang) i kameral-
ne zestawy instrumentow (1912). W kompozycjach Albana Berga central-
ne miejsce zajmuja opera Wozzeck (1921) i Kammerkonzert na skrzypce,
fortepian i 13 instrumentow detych (1925), w spusciznie Antona Weberna
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za$ — Sechs Stiicke na orkiestre (1909), Vier Stiicke na skrzypce i fortepian
(1910), Sechs Bagatellen na kwartet smyczkowy (1913).

Neoklasycyzm

Calkowicie odmienny stosunek do romantycznego dziedzictwa przynidst neo-
klasycyzm, zainicjowany w tym samym czasie, w ktorym krystalizowat si¢ eks-
presjonizm. Byta to manifestacja postawy otwarcie antyromantycznej, znajduja-
cej ujscie w urzeczywistnieniu takiej koncepcji, ktora taczy zdobycze nowego je-
zyka dzwigkowego z cechami znamionujacymi tworczos¢ epok przedromantycz-
nych. Zanegowanie uczuciowosci, programowosci, literacko$ci, upoetycznienia,
liryzmu i dramatyzmu, ztozonos$ci narracji dzwickowej — przy jednoczesnym
odcieciu si¢ od wyrazowych dazen ekspresjonizmu i dzwigkowej kolorystyki
impresjonistow — oznaczato obranie diametralnie odmiennych punktéw oparcia.
Dostrzezono je w muzyce doby klasycyzmu: logiczna, przejrzysta i audytywnie
uchwytna organizacje formy, wyrazisty i wartki rytm, melodyke o zdecydowa-
nych konturach, z uprzywilejowaniem diatoniki, klarownie rozwijane struktury
tonalno-harmoniczne, wreszcie wyrazowy obiektywizm, kontrastujacy z roman-
tycznym rozpoetyzowaniem i egzaltacja. Klasycyzm wszakze nie byt tu jedy-
nym wzorem. Odwotywano si¢ rowniez do baroku, renesansu, $redniowiecza,
czesto takze do folkloru muzycznego — jego prostoty, surowosci, lapidarnosci,
taneczno$ci. Tego rodzaju wlasciwosci i zasady ksztattowania struktur formal-
nych spotkaly si¢ z nowatorskimi srodkami harmonicznymi i brzmieniowymi:
niezwykle ostrymi, akcentowanymi przez wyrazny puls rytmiczny dysonansami,
czesto wielokrotnie powtarzanymi, oraz jaskrawymi, agresywnymi barwami in-
strumentacji, rozbrzmiewajacymi w przebiegach petnych energii i dynamizmu.

Fundamentem muzyki nurtu neoklasycznego stat si¢ zywiol pulsa-
cji rytmicznej, w najscislejszym powiazaniu z jaskrawymi dysonansami.
W zakresie ksztaltowania przebiegow rytmicznych — tak bardzo wyeks-
ponowanych i tak istotnych dla tektoniki dzieta muzycznego — ujawnita
si¢ u neoklasykoéw wielka inwencja. Z niej wyptynety zar6wno najprost-
sze, motoryczne postacie rytmu, bardzo czgsto przyjmujgce ksztatty fi-
gur typu ostinato (tj. wielokrotne powtarzanie tej samej formuty), ktore
staja si¢ elementem formotworczym dla dluzszych partii kompozycji, jak
i uktady nieregularne, skomplikowane, niekiedy bardzo wyrafinowane,
bo rozwijajace si¢ np. przy udziale polimetrii (ciggle zmiany oznaczenia
metrum), ktére wszakze — mimo swojej ztozonosci — zawsze zachowuja
ostre kontury i nic nie tracg ze swej motorycznej, dynamizujacej akcje
dzwigkowa roli. Brzemienia dysonansowe — uwypuklone przez okreslone
zabiegi instrumentacyjne — uzyskaty catkowita emancypacje, a powtarzane
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i zwigzane z niespotykang wczesniej motoryka, dodatkowo spotggowang
srodkami artykulacyjnymi, nabraty szczegdlnej ostrosci i brzmieniowe;j
jaskrawosci. Do takich tworow dysonansowych nalezaly wspotbrzmienia
ztozone z kwart i wielkich sekund, konfiguracje matych sekund i septym
wielkich, kompleksy poliharmoniczne (tj. wielodzwigki o budowie tercjo-
wej, tzw. akordy-wiezowce), az po petne wspotbrzmienia dwunastotonowe
(np. szybka wymiana akordow e!-fl-g'-al-h!-c2-d? i dis!-fis!-gis!-ais!-cis?
w zmieniajacych si¢ postaciach). Ostro$¢ brzmienia uzyskiwana byla takze
przez inne zabiegi, m.in. przez technike warstw harmonicznych, polegaja-
cg na rownoczesnym wspotbrzmieniu dwoch lub wigcej planow dzwigko-
wych, z ktérych kazdy — sam w sobie pod wzgledem tonalnym klarowny
— rozwija si¢ w innej tonacji, co razem daje ztozone i dysonujace zjawisko
bitonalnosci (rozbrzmiewaja dwie tonacje rownoczesnie) lub politonalno-
Sci (rozbrzmiewaja wigcej niz dwie tonacje rownoczesnie). W poszukiwa-
niu oparcia w dawnej przesztosci nie ograniczono si¢ jedynie do czerpania
wzorow z konwencji stylistycznych i cech jezyka muzycznego. W wielu
dzietach powrdcity — teraz juz w odnowionych ksztattach dzwigkowych —
dawne modele formalne, jak forma sonatowa (allegro sonatowe), wariacje,
toccata, fuga, passacaglia, concerto grosso, tance w rodzaju menueta czy
gawota.

Wielka rozpigtosc¢ stylistyczna tworczosci przynaleznej formule neoklasycz-
nej, rozciggajaca si¢ od utwordéw o wyjatkowej brutalnosci, dzikosci, po pogod-
ne i zartobliwe, przyjmujace czasem formy stylizacji, znajduje odzwierciedlenie
w terminologii, jaka stosuje si¢ w odniesieniu do tego nurtu. W zaleznos$ci bo-
wiem od dominujacych w danym dziele wlasciwosci — dosadnosci czy orgia-
stycznos$ci warstwy ekspresyjnej, motorycznego rytmu, nasycenia ludowos$cia
itd. — neoklasycyzm dookreslany jest jako witalizm, fowizm, barbaryzm, moto-
ryzm, folkloryzm.

Skrzyzowanie przedromantycznych archetypow z nowatorskim jezykiem
wytyczylo muzyce odmienng droge od tych, na ktore wkroczyty impresjonizm
i ekspresjonizm. Chodzi tu nie tylko o ksztalt warstw formalnej, rytmicznej czy
harmonicznej i odstgpienie od romantycznych namigtnos$ci, ale rowniez o to,
ze neoklasycyzm zainspirowat wiele kolejnych zjawisk, ktére rychto wzbogaca
pierwotng ide¢. Ozywczym natchnieniem dla neostylow okaza si¢ — miedzy
innymi — polifonia Bacha, pdznorenesansowa sztuka motetowa, pie$ni $rednio-
wieczne, folklor muzyczny réznych narodow (np. rosyjski, armenski, ukrain-
ski, polski), zdobycze impresjonizmu i ekspresjonizmu, niekiedy rowniez z ak-
centami quasi-romantyzujgcymi, muzyka popularna, a nawet — mtody wowczas
jeszcze — jazz.
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Tworcy — dziela

Nurt neoklasycyzmu wyznaczyly dzieta trzech twércow: Igora Stra-
winskiego (1882-1971) — balety Pétrouchka (1911) i Le sacre du printemps
(1913), opera Histoire du soldat (1918), balet Pulcinella (1920), Ragtime na
11 instrumentow (1918), Concerto na fortepian i instrumenty dete (1924),
Symfonia psalmow na chor 1 orkiestre (1930); Béli Bartoka (1881-1945)
— opera A kékszakallu herceg vara (1911), balet-pantomima A csodalatos
mandarin (1919), Tancsuite na orkiestre (1923), I Koncert fortepianowy
(1926), 11l Kwartet smyczkowy (1927), Zene huros hangszerekre, iitokre és
celestara (1936), Sonata na 2 fortepiany i perkusje¢ (1937); Siergieja Pro-
kofiewa (1891-1953) — II Koncert fortepianowy (1913), fortepianowe Toc-
cata d-moll (1912) 1 Sarkazmy (1914), orkiestrowe Suita scytyjska (1915)
i Symphonie classique (1917), opera L amour des trois oranges (1919),
balet Romeo i Dzulietta (1936). Wptywom neoklasycyzmu uleglo wielu
tworcow, az po lata pi¢édziesiate, a ich dokonania odstaniaja bogata i zr6z-
nicowang palet¢ stylistyczng. Kontrapunktyczna droge, taczaca tradycje
polifonii bachowskiej z nowym jezykiem muzycznym, obrat — pod hastem
gloszonej przez siebie ,,nowej rzeczowosci” (,,Neue Sachlichkeit”) — Paul
Hindemith (1895-1963), m.in. w cyklach Kammermusik na instrument
koncertujacy i maty zespét instrumentalny (1922-1927) i Konzertmusik
na orkiestr¢ smyczkowa i instrumenty dete blaszane (1930), fortepiano-
wych Ludus tonalis. Studies in Conterpoint, Tonal Organization and Piano
Playing (1942). Sposrod tworcow francuskiej Les Six reprezentatywne dla
kierunku utwory pozostawili: Arthur Honegger (1892-1955) — oratorium
Le roi David (1921), Pacific 231 na orkiestre (1923), symfonie /7 (1941),
11 ,, Liturgique” (1946); Darius Milhaud (1892-1974) — balet L homme
et son désir (1918), V Symfonia kameralna (1922), Concerto na perkusje
i orkiestr¢ kameralng (1930); Francis Poulenc (1899-1963) — Sonata na
2 fortepiany (1918), Concert champétre na klawesyn i orkiestrg (1928),
Koncert g-moll na organy, orkiestr¢ smyczkowa 1 kotlty (1938), Quatre
motets pour un temps de pénitence na chor a cappella (1939). W strong
witalizmu zwrdcili si¢ rowniez: Carl Nielsen (1865-1931) — VI ,, Sinfonia
semplice” (1925); George Enescu (1881-1955) — III Sonata skrzypcowa
(1926), opera Oedip (1931); Bohuslav Martint (1890-1959) — Half-time
na orkiestre (1924), Double Concerto na 2 orkiestry smyczkowe, fortepian
i kotly (1938); Carl Orff (1895-1982) — kantata Carmina burana (1936),
Aleksander Tansman (1897-1986) — Toccata na orkiestre (1929); Ernst
Kienek (1900-1991) — orkiestrowe /I Concerto grosso (1924); William
Walton (1902-1983) — I Symfonia (1935); Aram Chaczaturian (1903-1978)
— Suita taneczna (1933); Dmitrij Kabalewski (1904-1987) — 24 preludia na
fortepian (1944); Karl Amadeus Hartmann (1905-1963) — Symfoniae dra-
maticae (1942); Benjamin Britten (1913-1976) — Variations on a Theme of
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Frank Bridge na orkiestr¢ smyczkowa (1937), The Young Peron's Guide to
the Orchestra na orkiestre (1946); Witold Lutostawski (1913-1994) — Kon-
cert na orkiestre (1954).

Konstytucja nowej muzyki — jej konsekwencje

Dodekafonia

Dodekafonia wyrosta z ekspresjonizmu. Permanentna chromatyzacja melody-
ki i ekspansja ostrych dysonansow — dyktowane dagzeniami wyrazowymi — wpro-
wadzity muzyke w obszar atonalnos$ci. Oznaczalo to dotarcie do punktu krytycz-
nego. Dawne prawa zaleznos$ci tonalnych i harmonicznych catkowicie zanikty,
anowe — ktore ustanawiataby jaki$ porzadek — jeszcze nie powstaty. Ekspresjoni-
styczny atonalizm by? czysto intuicyjny i pozbawiony strukturalnego fundamen-
tu, w konsekwencji — nie wskazywal perspektyw rozwojowych. Kompozytorzy
zdawali sobie z tego sprawe i poszukiwali nowej zasady porzadkowania. Po kil-
ku latach eksperymentow znaleziono metode regulujaca organizacje materialu
dzwickowego w obszarze atonalnym. Stata si¢ nig dodekafonia, okreslana tez
mianem techniki dwunastotonowe;.

Podstawa techniki dodekafonicznej jest seria dwunastu réznych, niepowta-
rzajacych sie dzwigkow, z ktorych zaden nie zajmuje pozycji uprzywilejowane;,
a catos¢ dwunastotonowego wzoru nie podlega jakiejkolwiek wewnetrznej hie-
rarchizacji. Nie ma wigc ani dzwigku centralnego, ani zadnej kwalitatywnej gra-
dacji poszczeg6lnych dzwiekdéw serii. Panuje catkowita rownorzgdno$¢ wszyst-
kich elementow. Kolejnos¢ tonow sktadajacych si¢ na seri¢ jest wprawdzie do-
wolna, ale teoria dodekafonii, poparta tez praktyka kompozytorskg, formutuje
w tym wzgledzie okreslone zastrzezenia. Z uwagi na fakt, ze wybor dwunastu
dzwigkoéw jest wyznaczeniem okreslonej dyspozycji interwatowej (tj. konstela-
cji interwatow), wzdr winien odznaczac si¢ réznorodnoscig i pewna rownowagag
strukturalna. Seria nie moze by¢ wigc ciaglym postepem chromatycznym, a in-
terwaty mate i wielkie winny si¢ wzajem przeplata¢, dystansujac si¢ rOwnocze-
$nie od struktur zakorzenionych w tonalnosci, np. od roztozonych tréjdzwickow
durowych i molowych, relacji kwintowo-kwartowych.

Komponowanie technika dodekafoniczng polega na cigglym i nieprze-
rwanym ukazywaniu serii na przestrzeni catej kompozycji, co istotne, w jej
strukturalnym uniwersum. Utwor zatem — we wszystkich wspottworzacych
go elementach — staje si¢ projekcja dwunastotonowego wzoru. Gdy wybrzmi
pierwszy pokaz serii, pojawia si¢ nastepny, potem kolejny itd., przy czym seria
moze by¢ prezentowana w planach horyzontalnym (linearnym), wertykalnym
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(pionowym), diagonalnym (katowym), w rozmaitych tez swoich postaciach
i transpozycjach, a poszczegolne jej dzwigki mogg rozbrzmiewaé¢ w dowolnym
rejestrze (tj. w dowolnej oktawie) i w réznych wartosciach nutowych oraz kon-
figuracjach rytmicznych.

Dwunastotonowa seria mogta by¢ prezentowana w rozmaitych swoich
postaciach: w postaci oryginalnej (np. uktad dzwickowy: e — f — g — des!
—ges—es—as—d—h-—c'—a—Db), winwersji, tj. w odwrdceniu (e' — dis' —
cis! —g—d'—f' — ¢! —fis' —a— gis — h —ais), w raku, tj. w ruchu wstecznym
(b—a—-c'—h-d—as—es—ges—des' —g—f—e), winwersji raka (b — h
—gis—a—fis' —¢'— f! —d' — g —cis' — dis' —e'), w transpozycjach do do-
wolnego stopnia skali (np. gis—a—h—f'-b—g—c' —fis—dis' —e' —cis' —
d"). Seria — badz jej okres$lone segmenty — moze by¢ ukazana w strukturze
melodycznej, harmonicznej (dzwigki serii jako sktadniki wspotbrzmienia),
a takze diagonalnej. Moze tez pojawiac si¢ w polaczeniu z rozmaitymi
formami polifonicznymi, jak kanon, fuga, czy w kombinacjach konstruk-
tywistycznych, jak np. w odbiciu lustrzanym (w uktadzie pionowym lub
poziomym, np. seria ¢ — f' —h —fis — g' —cis? —A—b —es' —¢' — d*> — gis',
a bezposrednio potem — przy Scistym zachowaniu retrogradacji zaprezen-
towanego ksztattu — pokaz od konca serii: gis' —d*>—c! —es' —b — A —cis?
—g! —fis —h — f' — ¢?). Inne mozliwos$ci — to przydzielanie poszczegdlnym
glosom odrebnych serii albo dzielenie jednej serii na mniejsze grupy, roz-
dysponowane mi¢dzy poszczegdlne glosy i tworzace we wzajemnych rela-
cjach uktady pigtrowe. Istnieja tez specjalne typy serii jako takiej, np. serie
wszechinterwalowe (,,Allintervallreihen”), ktore mieszcza w sobie nie tyl-
ko dwanascie roznych dzwigkow, lecz takze — rownoczesénie — jedenascie
réznych, niepowtarzajacych si¢ interwatow.

Tak zaprojektowana i stosowana w praktyce kompozytorskiej metoda bu-
dowania struktury dzwigkowej ustalita nowy sposob organizowania przepltywu
muzyki. Atonalno$¢, wczesniej intuicyjna, bedaca projekcja rozmaitych pomy-
stow kompozytorskich i zamierzen estetycznych, stala si¢ teraz obszarem w petni
niezawistym, rzagdzacym si¢ wlasnymi prawami integrowania uktadow dzwigko-
wych. Bylo to z jednej strony definitywnym zamknigciem procesu upadku syste-
mu tonalnego, a z drugiej — nadaniem konstytucji kolejnym fazom nowej muzyki.

Technika dwunastotonowa, cho¢ obwarowana swoimi jasno okreslonymi ry-
gorami, stala si¢ zarazem takim modelem, ktory mogt spotkac si¢ z rozmaitymi
koncepcjami stylistycznymi i tendencjami wyrazowymi, a takze z indywidualny-
mi postawami tworczymi. Repertuar dodekafoniczny obejmuje bowiem zar6wno
dzieta abstrakcyjne, spekulatywne i skrajnie wyrafinowane, konstruktywistycz-
ne, jak i kompozycje, ktore wchlaniaja cechy ekspresjonizmu, neoklasycyzmu,
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neoromantyzmu, wykorzystuja elementy folkloru, jazzu, a niekiedy nawet — co
paradoksalne — taczg si¢ z przejawami tonalnosci.

Twoércy — dziela

Nad teoretycznymi prawami dodekafonii i ich praktycznym zastosowa-
niem pracowato — niezaleznie od siebie — trzech twoércéw: Josef Matthias
Hauer (1883-1959), Jefim Gotyszew (1897-1970) oraz Arnold Schonberg.
Chociaz jako pierwsi zaprezentowali swoje osiggnigcia Josef Matthias
Hauer (Nomos na fortepian, 1919, utwory orkiestrowe tytulowane Zwalf-
tonmusik, 1933-1939) i Jefim Gotyszew (poemat symfoniczny Das eisige
Lied, wykonany w 1920 roku jako pierwsza zaprezentowana publicznie
kompozycja dodekafoniczna), to jednak rola prawodawcy i tworcy dode-
kafonii jako zintegrowanego systemu przypadta Schonbergowi, ktory wy-
warl wplyw na artystyczna wyobraznig¢ i tworczos¢ wielu kompozytorow,
co zarzutowato na dalsze losy muzyki. Gtownym zjawiskiem dwunastoto-
nowosci sg dzieta wiedenskich ekspresjonistow, od potowy lat dwudzie-
stych zdeklarowanych dodekafonistow: Arnolda Schonberga — Fiinf Kla-
vierstiicke (1923), Serenada na klarnet, klarnet basowy, mandoling, gitare,
skrzypce, altowke, wiolonczelg i baryton (1923), 11l Kwartet smyczkowy
(1927), Wariacje na orkiestre (1928), opera Moses und Aron (1932), Kon-
cert skrzypcowy (1936), A Survivor from Warsaw na chor meski, orkiestre
i narratora (1947), Fantazja na skrzypce i fortepian (1949); Albana Berga
— Lyrische Suite na kwartet smyczkowy (1926), opera Lulu (1935), Koncert
skrzypcowy (1935); Antona Weberna — Drei Volkstexte na glos, skrzypce,
klarnet i basklarnet (1924), Symfonia (1928), Koncert na 9 instrumentow
(1934), Das Augenlicht na chor i orkiestr¢ (1935), Wariacje na fortepian
(1936), I Kantate na sopran, chor i orkiestre (1939), Wariacje na orkie-
stre (1940). Zasade dodekafonii podjeli liczni kompozytorzy, m.in.: Frank
Martin (1890-1974) — Petite symphonie concertante na harfe, klawesyn,
fortepian i 2 orkiestry smyczkowe (1945), oratorium Golgotha na 5 glosow
solowych, chor, orkiestre 1 organy (1948); Jozef Koffler (1896-1943) — Trio
smyczkowe (1925), Il Symfonia na instrumenty dete i perkusje¢ (ok. 1935);
Ernst Kienek (1900-1991) — VI Kwartet smyczkowy (1936), Lamentatio
Jeremiae Prophetae na chor a cappella (1942); Luigi Dallapicola (1904-
-1975) — opery Volo di notte (1939) i Il prigioniero (1948), Canti di pri-
gionia glosy wokalne i instrumenty (1941); Wolfgang Fortner (1907-1987)
— Il Kwartet smyczkowy (1948), opera Die Bluthochzeit (1956); Rolf Lie-
bermann (1910-1999) — Furioso na orkiestr¢ (1947), Koncert na jazz-band
i orkiestre (1954); w p6zniejszej swojej tworczosci takze Igor Strawinski
— Canticum sacrum ad honorem Sancti Marci nominis na tenor, chor i or-
kiestre (1955).
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Punktualizm — totalny serializm

Dodekafonia okazata si¢ silng inspiracjg. Konsekwencjg jej rozwoju oraz —
w 0golnosci — myslenia kategoriami serialnymi byty punktualizm i totalny seria-
lizm. Cho¢ oba te nurty $cisle si¢ ze sobg tacza, niekiedy nawet w warstwie poje-
ciowej traktowane sg jako jedno zjawisko, to jednak nie sg tym samym. Punktu-
alizm zaistnial juz w polowie lat trzydziestych, stanowigc specyficzny typ faktury
dodekafonicznej, gdzie poszczegdlne dzwieki serii — albo jej kilkudzwickowe
grupy — podlegaly izolacji, gtdéwnie dzigki czestym pauzom, zestawieniom kon-
trastujgcych ze sobg wartosci nutowych, jakosci dynamicznych, artykulacyjnych
i odlegtych rejestréw brzmieniowych. W tak powstalej strukturze wspotzawodni-
czyly ze soba wyizolowane pojedyncze dzwigki — ,,punkty”. Pojawienie si¢ tego
typu faktury doprowadzito do narodzin totalnego serializmu, ktory podniost zasa-
de brzmienia punktualistycznego do rangi konsekwentnie przestrzeganej zasady
o scisle konstruktywistycznym profilu. Koncepcja totalnego serializmu zaktadata
poddanie prawu serii wszystkich parametrow dzwigku. Nie chodzito wigc tylko
— jak w klasycznej dodekafonii — o operowanie serig wysokosci dzwigkowych
i kategorii interwalowych, ale rowniez o objecie zasada serii warto$ci nutowych,
oznaczen dynamicznych, artykulacyjnych, rejestréw, niekiedy jakosci kolory-
stycznych.

Zasada budowania serii integralnej jest nastgpujaca: oprocz obrania
okreslonej serii interwatowej (dodekafonicznej albo z mniejsza lub wigk-
sza liczba dzwigkow anizeli dwanascie) kompozytor ustala serie wartosci
rytmicznych (np.: punktowana ¢wierénuta — szesnastka — potnuta — cwieré-
nuta — trzydziestodwojka — punktowana cata nuta — cata nuta — 6semka —
punktowana potnuta — punktowana 6semka), symboli dynamicznych (np.:
Jf—pp — quasi p — ppp — p — fif — quasi f— fiif — mp — mf — f), oznaczen
artykulacyjnych (np.: staccato — legato — pizzicato — marcato itd.), jako-
$ci barwowych, zwigzanych z przydzieleniem poszczegdlnym dzwigkom
okreslonych instrumentdéw (np.: klarnet — kontrafagot — trabka — flet itd.),
oraz jako$ci brzmieniowych, zwigzanych z wyznaczeniem oktawy dla
sktadnikow serii (np. gis — D —e? — f* — Es — fis — g2 — ¢2— h— B —a —cis?).
Zintegrowanie tych parcjalnych serii — przez najrozmaitsze ich konfigu-
racje w przebiegu utworu — w jedng koherentng architekture dzwickowa
wymaga wysoce intelektualnego podejscia do komponowania. Dzieto mu-
zyczne oparte na serii integralnej jest przyktadem krancowego determi-
nizmu, bowiem w przypadku, gdy kompozytor rygorystycznie przestrze-
ga obranych przez siebie zalozen serialnych — a jest to wpisane w istote
totalnego serializmu — muzyka do pewnego stopnia ,,sama” wytania si¢
z apriorycznych zatozen.
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Tak powstala na przetomie lat czterdziestych i piecdziesiatych idea serii inte-
gralnych. Komponowanie tg metoda byto skrajnie intelektualnym i zracjonalizo-
wanym postgpowaniem. W najdrobniejszych szczegodtach determinowato ksztatt
struktury muzycznej, odznaczajacej si¢ najdalej posunigtym skomplikowaniem,
arcytrudnej tez do wykonania. I tu, po raz kolejny, ale i nie ostatni w dziejach
muzyki, zaistnial znamienny paradoks: w swojej wewnetrznej konstrukcji dzie-
fa reprezentujace totalny serializm jawia si¢ jako utozone nad wyraz logicznie,
z zelazng konsekwencja, dopracowane do granic wyobrazni, niekiedy za pomoca
operacji matematycznych, ale w wizualnym obrazie notacji muzycznej i w od-
biorze audytywnym wrecz przeciwnie — przedstawiajg si¢ jako statyczne i nie-
mal amorficzne ,trwanie” struktury, permanentnie dysonansowej, pozbawio-
nej jakichkolwiek miejsc dystynktywnych. Rozproszone ,,punkty” — a staty si¢
nimi w totalnym serializmie nie tylko pojedyncze dzwigki czy ich ugrupowania,
lecz takze wigksze kompleksy lub ,,masy” (brzmieniowe, rytmiczne, faktural-
ne) — utworzyly swoiste kontinuum strukturalne, bez cezur, porzadkéw takto-
wo-metrycznych, rytmicznych punktéw oparcia, hierarchizacji wspotczynnikow
formalnych itd., co wytworzyto zupetie nowy typ faktury, brzmienia, formy,
a takze i1 wyrazu; walory ekspresyjne — ktére bylyby w ogoéle w jakis sposob
uchwytne — zastgpione zostaly dzwigkowa abstrakcja. Ekstremalna integracja
skomponowanej struktury dzwigkowej zderza si¢ tu zatem ze swoistg dezinte-
gracja audytywnego wymiaru muzyki. Kompozytorskie rezultaty punktualizmu
opartego na koncepcji totalnego serializmu, czesto wykraczajace juz poza zasigg
analitycznej percepcji, byly impulsem, ktory pchnat tworcow do poszukiwania
odmiennych realizacji idei serialnych albo tez innych technik kompozytorskich;
zachgcal rowniez do zwrdcenia si¢ ku nowym inspiracjom i zrédtom, gdy chodzi
o samg fizyczng materig, z ktdrej ma powstawac muzyka.

Tworcy — dziela

Olivier Messiaen (1908-1992) — Quatre études de rythme na fortepian
(1950); Luigi Nono (1924-1990) — Incontri na 24 instrumenty (1955), 1/
canto sospeso na sopran, mezzosopran, tenor, chor i orkiestr¢ (1956), Va-
rianti na skrzypce, instrumenty dete drewniane i smyczkowe (1957); Pierre
Boulez (ur. 1925) — Structures I na 2 fortepiany (1952), Le marteau sans
maitre na alt, flet, altowke, gitare, wibrafon, ksylorimbg i perkusje (1954);
Karlheinz Stockhausen (1928-2007) — Punkte na orkiestre (1952), Kontra-
-Punkte na 10 instrumentow (1952), Klavierstiicke I-X (1952-55), Gruppen
na 3 orkiestry (1957). Réwnolegle i nieco pdzniej ide¢ totalnego serializmu
podjeto takze wielu innych tworcodw, szczegolnie w okresie 1950-1970;
précz wymienionych juz przedstawicieli dodekafonii, ktorzy stali si¢ takze
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przedstawicielami punktualizmu, byli to m.in.: Milton Babbitt (1916-2011)
— Three Compositions for Piano (1947); Bruno Maderna (1920-1973) —
Kwartet smyczkowy (1955); Karel Goeyvaerts (1923-1993) — Sonata na
2 fortepiany (1951); Luciano Berio (1925-2003) — Allelujah I na 6 grup
instrumentow (1956); Toru Takemitsu (1930-1996) — Valeria na skrzypce,
wiolonczele, gitare, organy elektryczne i 2 flety piccolo (1965); Henryk
Mikotaj Gorecki (1933-2010) — Scontri na 136 instrumentow (1960).

Ekspansja awangardy i kompozytorski pluralizm

RézZnorodnos¢ postaw tworczych, jaka wniosty przedstawione wyzej kierun-
ki, calkowicie wystarcza, by mowi¢ o zaistnieniu daleko posunigtego plurali-
zmu kompozytorskiego, przerastajacego wszelkie dyferencje stylistyczne znane
z przesztosci. Ale 6w pluralizm miat o wiele wigksze jeszcze rozmiary, anizeli
odstaniajg to impresjonizm, ekspresjonizm, neoklasycyzm i serializm. Na wie-
lorako$¢ rozwigzan kompozytorskich, stymulowanych w pierwszym rzgdzie da-
zeniami nowatorskimi, w tym skrajnie awangardowymi, sktadaly si¢ inne jesz-
cze dziatania. Niektore z nich, cho¢ warte odnotowania, bo dotyczace tworcow
wybitnych, pozostaty zjawiskami odosobnionymi, ale wigkszo$¢ zyskiwata so-
bie zwolennikow, co owocowato rozwijaniem si¢ nowych trendow. W najogol-
niejszym rozrdznieniu owa mozaike postaw kompozytorskich mozna podzieli¢
na dwa, wzajemnie przenikajace si¢ obszary: sfer¢ poszukiwan nowych zrodet
1 wzoréw materiatu dzwickowego oraz sfere innowacji kompozytorskich.

Pierwsza polowa stulecia

Jeszcze w pierwszych dziesiecioleciach XX wieku, rownolegle z dzietami
Schonberga 1 innych prawodawcow nowoczesnosci, pojawity sie utwory, w kto-
rych wychodzono poza dotychczasowe ramy materialowe muzyki, rozszerzajac
je przez brzmieniowe deformacje, efekty szmerowe, eksperymenty w zakresie
systemu dzwigkowego, czasem z wykorzystaniem catkowicie niekonwencjonal-
nych zrédet dzwigku. Henry Cowell wprowadzit do muzyki fortepianowej klaste-
ry (tone-clusters) —nowe ,,akordy” o szmerowej, niesprecyzowanej konsystencji,
uzyskiwane przez gre pigscig, tokciem, przedramieniem; rozszerzyl pianistyczny
arsenat takze o gre na strunach fortepianu. W tworczosci Aloisa Haby pojawity
si¢ kompozycje ¢wierctonowe, w ktorych dotad rzadzacy muzyka materiat pot-
tonowy, wynikajacy z podziatu oktawy na dwanascie rownych péttonow, zasta-
piony zostal materialem mikrotonowym, wykorzystujacym ¢wierétony, a wiec
interwaty dwukrotnie mniejsze, co pociggato za soba powstanie takich niuan-
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sow brzmieniowych, ktore staja si¢ w odbiorze stuchowym niemal nieuchwytne.
Z czasem zreszta Haba wprowadzil interwaly jeszcze mniejsze niz ¢wierctony.
Dla wtoskich futurystow muzycznych z kolei, uznajacych owcze$nie kompono-
wang muzyke za zbyt ztozona, nieprzystepna, spetryfikowana juz, gtldwnym celem
stato si¢ stworzenie zupetnie nowego materiatu dzwickowego, ktory pozwolitby
uzyskac nieosiggalne dotad efekty. Z takich pobudek, w potaczeniu z fascynacja
XX-wiecznymi osiggnigciami technicznymi, Luigi Russolo skonstruowat swoje
intonarumori, czyli intonatory hataséw — ,,instrumenty” wydajace z siebie wycie,
warkot, trzask, swist, a kompozytorskie zastosowanie tych urzadzen przybrato
maniere bruityzmu, hotdujaca brutalnej hatasliwosci, skrajnym zestawieniom
dynamicznym, brzmieniowosci bazujacej na szmerach (tj. dzwigkach o nieokre-
slonych wysokosciach). Nurt bruitystyczny zasila jeszcze inne ,,instrumenty”, jak
syrena, maszyna do pisania czy warczacy silnik. Nowe odglosy akustyczne zna-
leziono rowniez w instrumentach tradycyjnych. Tym byt fortepian preparowany
(prepared piano), ktory u schytku lat trzydziestych wprowadzit John Cage. Jego
»przyrzadzenie” fortepianu, polegajace na wtykaniu migdzy struny kawatkow
gumy, korka, drewna, metalu, przeobrazato i r6znicowato brzmienie instrumentu.

Réwnolegle do eksperymentéw materialowych pojawiaty si¢ nowe koncepcje
kompozytorskie, zarowno awangardowe, jak bardziej umiarkowane. Jeden z pierw-
szych XX-wiecznych awangardystow, Charles Ives, nie tylko wprowadzit na wigksza
skale struktury atonalne, politonalne, polimetryczne, polirytmiczne i poliagogiczne
(f. symultatywne przebiegi utrzymane w réznych tempach), posunat si¢ do takze
tego, by strona brzmieniowa utworu i jego forma pozostaly w znacznej mierze nie-
dookreslone, co stwarzalo pole dla uruchomienia kreatywnej inwencji wykonawcow.

W latach trzydziestych i czterdziestych nowa organizacj¢ dzieta muzycznego
wypracowat Olivier Messiaen. Jego technika modalna — swojego rodzaju analo-
gia wobec dodekafonii — miata za punkt oparcia autorskie ,,modi o ograniczonych
transpozycjach” (modes a transpositions limitées), ktore decydowaly o struktu-
ralnej spojnosci utworu, pozwalaty jednoczesnie na wielorakie uformowania sty-
lu i warstwy ekspresyjnej.

Messiaenowskie modes a transpositions limitées tworzy 8 modi: ¢ —d
— e — fis — gis — ais (modus I, skala calotonowa), c —des—es—e—fis—g
—a— b (modus II, uktad péttonow i catych tonéw),c—d—es—ec—fis—g
—as — b — h (modus 111, uktad péitondow i catych tonéw), c —des —d — f—
fis — g — as — h (modus 1V, uktad pottondéw i tercji matych), ¢ — des — f—fis
— g —h (modus V, uktad pottonéw i tercji wielkich), c —d —e — f—fis — gis
— ais — h (modus VI, uktad calych tonéw i pottonéow), c —des —d —es — f
—fis — g —as — a — h (modus VII, uktad catych tonow i poéttonow). Mode-
le te sa podstawa upostaciowan melodycznych i harmonicznych, decyduja
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o ksztalcie catej substancji dzwickowej. Niezwykle istotnym elementem
jest takze u Messiaena rytmika, ujawniajaca si¢ m.in. w przebiegach poli-
rytmicznych (rébwnoczesne przebiegi catkowicie odrgbnych, niezaleznych
od siebie warstw rytmicznych) i w zabiegach, ktore komplikuja dukt ryt-
miczny w planie sukcesywnym, czego przyktadem jest stosowanie ,,warto-
$ci dodanej” (valeur ajoutée), tj. jednej lub kilku warto$ci nutowych, ktore
»rozciagaja” takt, pozbawiajac go regularnosci.

Owczesna mape wypowiedzi muzycznej tworzyly rowniez dzieta takich kom-
pozytorow, ktorzy integrowali cechy roznych orientacji stylistycznych w catos¢
o wybitnie indywidualnym obliczu i trudno jest ich zakwalifikowa¢ do jakiekol-
wiek nurtu. W muzyce Leosa Janacka spotkaty si¢ m.in. rysy impresjonistyczne
z czeskim i morawskim folklorem, tworzac zjawisko odrebne, bez pdzniejszej
kontynuacji. U Karola Szymanowskiego wielorakie cechy neoromantyczne, im-
presjonistyczne, ekspresjonistyczne, neoklasyczne, ludowe i orientalne zrosty si¢
w wypowiedz o wiasnej stylistyce — w ciagu lat podlegajaca wprawdzie ewolucji,
ale przy niezmiennie osobistym tonie ekspresji. Wyrdzniajaca si¢ wreszcie indy-
widualnoscig owych czaséw, a takze i w okresie po drugiej wojnie §wiatowe;j,
byt Dymitr Szostakowicz. W jego sugestywnej mowie dzwigkowej, zwlaszcza
w symfoniach, w rozmaity sposob krzyzowaty si¢ ze sobg impulsy neoroman-
tyczne, ekspresjonistyczne i neoklasyczne, nie bez rozwigzan rowniez ekspery-
mentalnych, dajac w efekcie dzieta o wielkiej intensywnosci i sile wyrazu. W gro-
nie awangardystoOw natomiast osobne miejsce zajmuje Edgar Varese, skrajny no-
wator, piszacy muzyke atonalng, oparta na szmerach, pozbawiong juz melodyki
1 harmoniki. Panorame¢ tworcow pierwszej polowy stulecia uzupekiajg w koncu
ci kompozytorzy, ktoérzy asymilowali elementy muzyki popularnej. Naleza do
nich: Erik Satie, bezceremonialnie mieszajacy sztuke ,,wysoka” i ,,niskg” (np.
ragtime, muzyka cyrkowa), przy zastosowaniu ekstrawaganckiego instrumenta-
rium (do orkiestry dotaczaja np. butelki czgsciowo napetione wodg, koto lote-
ryjne, syreny); George Gershwin — u ktérego speinia si¢ jedyna w swoim rodza-
ju symbioza cech romantyczno-neoklasycznych oraz idiomatow jazzu i bluesa;
Kurt Weill, ktory — podobnie jak Gershwin, ale w odmiennej stylistyce — sta-
piat elementy ekspresjonizmu, neoromantyzmu, neoklasycyzmu, jazzu i muzyki
rozrywkowej; wreszcie Aaron Copland, piszagcy m.in. takie utwory, w ktorych
r6éznica migdzy muzyka powazna a popularng ulega zatarciu.

Tworcy — dziela

Leo$ Janacek (1854-1928) — opera Jenufa (1903), Sinfonietta na or-
kiestre (1926); Erik Satie (1866-1925) — bale Parade (1916); Charles Ives
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(1874-1954) — IV Symfonia (1916); Karol Szymanowski (1882-1937) —
Mity na skrzypce i fortepian (1915), 11l Symfonia ,, Piesn o nocy” na tenor
(lub sopran), chor i orkiestr¢ (1916), kantata Stabat Mater na 3 glosy solo-
we, chor 1 orkiestre (1926), balet-pantomima Harnasie na tenor solo, chor
i orkiestre (1931); Luigi Russolo (1885-1947) — Combatimento nell oasi
na intonarumori (1913, zaginione); Edgar Varése (1885-1965) — lonisation
na 13 perkusistow, w grupie perkusyjnej 2 syreny i fortepian (1931); Alois
Haba (1893-1973) — II Kwartet smyczkowy (1920), Duo na 2 skrzypiec
(1937), Henry Cowell (1897-1965) — Adventure in Harmony na fortepian
(1911); George Gershwin (1898-1937) — Rhapsody in Blue na fortepian
ijazz-band (1924), Concerto in F na fortepian i orkiestrg (1925), opera Po-
rgy and Bess (1935); Kurt Weill (1900-1950) — opera Street Scene (1946);
Aaron Copland (1900-1992) — III Symfonia (1946), balet Appalachian
Spring na 13 instrumentéw (1944); Dymitr Szostakowicz (1906-1975)
— symfonie 7V (1936), V (1937), VIII ,,Leningradzka” (1941), X (1953),
kwartety smyczkowe [V (1949) 1 V' (1952); Olivier Messiaen — La Nativité
de Seigner. Neuf méditations na organy (1935), Vingt regards sur I 'Enfant-
-Jésus na fortepian (1944), Trois petites de la Présence Divine na chor
zenski, fortepian, fale Martenota, czeleste, wibrafon, perkusje i orkiestre
smyczkowa (1944); John Cage (1912-1992) — Bacchanale na fortepian
preparowany (1938).

Okres powojenny. Erupcja

W latach pigcdziesiatych i sze$c¢dziesiatych doszlo do prawdziwej eksplozji
awangardy i najdalej posunietej atomizacji postaw tworczych. Droga eksploracji
materiatu dzwigkowego, wspieranej przez rozwoj techniczny, zawiodta kompo-
zytorow na zupetnie nowe terytoria. W 1948 roku Pierre Schaeffer, kierujacy pra-
cami paryskiej radiowej Groupe de Recherche de Musique Concréte, wprowadzit
w muzyczny krwioobieg nowy rodzaj — muzyke konkretng. Musique concrete
zbudowana jest na — obcym dotad muzyce — materiale naturalnym, szmerowym,
ktory zostaje utrwalony, przetworzony i zmontowany na ta§mie magnetofonowe;j
(music for tape), z niej tez jest potem odtwarzany. Zrédtami takiego materiatu
mogly by¢ najrozmaitsze zjawiska akustyczne, m.in. strumien wody puszczone;j
do wiadra, uderzenie mtotem w metal, $piew ptaka, gtos ludzki, wycie syren fa-
brycznych, dudnienie metra, serie z karabinu maszynowego. Takie i inne odgto-
sy, wykorzystywane w postaciach pierwotnych, a takze elektroakustycznie prze-
tworzonych, staty si¢ tworzywem muzyki. Niedlugo pdzniej, bo w 1952 roku,
muzyka na ta§me weszla w nowe stadium. W kierowanym przez Herberta Eimer-
ta kolonskim Studio fiir Elektronische Musik powstata muzyka elektroniczna. Jej
dzwigki pochodzity z elektronicznych generatoréw, oferujacych nieznane i nie-
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wyobrazalne dotad mozliwosci kreowania materii dzwickowej, we wszystkich
jej parametrach. Muzyka na tasme¢ w tej postaci juz po niedtugim czasie wchto-
neta muzyke konkretna, ktora szybko zaczgta wykorzystywac elektroakustyczne
i elektroniczne sposoby przeobrazania materialu dzwigkowego, zblizajac si¢ tym
samym do muzyki elektronicznej. W latach sze$¢dziesigtych muzyka elektro-
niczna zaistniala juz na zywo (live electronic music), a to za sprawg wynalezienia
w 1964 roku przez Roberta Mooga syntezatora, instrumentu zdolnego generowac
dzwigki bezposrednio w czasie gry. Co cickawe jednak, syntezatory, mimo ze
rozwijane i coraz doskonalsze, znalazlty swoje miejsce gldéwnie w muzyce popu-
larne;j.

Wraz z wynalezieniem muzyki konkretnej i muzyki elektronicznej pojawity
sie rowniez nowe mozliwosci konstruowania formy. Jedng z nich stat si¢ — w ana-
logii do plastyki — collage, polegajacy na zestawianiu w kompozycji elementow
heterogenicznych, wobec siebie obcych, nieprzystawalnych (np. muzyka profe-
sjonalna i jazz albo glos aparatow radiowych; bezposrednie zestawienie réoznych
styléw historycznych), sktadajacych si¢ na calos¢ wewnetrznie niezintegrowana,
zaskakujaca, tamiacg tradycyjne przyzwyczajenia percepcyjne.

Jednym z bardziej znanych przyktadéw myslenia kategoriami kolazu
jest opera Die Soldaten Bernda Aloisa Zimmermanna — urzeczywistnienie
autorskiej ,,kompozycji pluralistycznej”. W dziele tym tworca skumulowat
rozmaite style historyczne, cytaty, gatunki i dziedziny artystyczne. Podsta-
wa calosci jest wprawdzie dodekafonia, ale wraz z nig pojawiaja si¢: chorat
gregorianski, utwory Johanna Sebastiana Bacha, elementy muzyki jazzo-
wej, wielka rozmaito$¢ form (ciaccona, ricercar, toccata, nokturn), muzyka
elektroniczna, taniec, pantomima, a cato§¢ wzbogacaja projekcje filmowe.

Z odmiennych doswiadczen wylonita si¢ muzyczna ornitologia Oliviera Mes-
siaena. Po 1950 roku kompozytora zafascynowat $piew ptakoéw z roznych rejo-
noéw $wiata, zarbwno w aspekcie tworczym, jak i badawczym. Glosy ich pie-
czotowicie notowal, opatrujagc stosownymi komentarzami, potem tak zebrany
material powierzal tradycyjnemu instrumentarium, z czego zrodzily si¢ dzieta
wysoce oryginalne, o specyficznej narracji dzwickowej, zar6wno w warstwie ryt-
miczno-melodycznej, jak formalno-brzmieniowe;.

Zanotowane glosy ptakow Olivier Messiaen mozliwie jak najwierniej
przenosit na partie instrumentdw, starajac si¢ zachowac ksztalty interwa-
lowe, rytmiczne, a takze barwowe (przez dobor adekwatnego w danym
wypadku instrumentu). Modele ptasich §piewdw zestawial w najrozmait-
szych kombinacjach i aranzacjach. Rezultatem stata si¢ faktura przepel-
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niona drobnymi, lapidarnymi motywami, formutami, ktére wspottworzyly
mozaikowa, migotliwa tkanke. Kompozytor sportretowal w taki sposob
ptaki Europy (Le Réveil des oiseaux), Azji, Oceanii i Ameryki (Oiseaux
exotiques) 1 rodzimej Francji (Cataloque d oiseaux).

Plon poszukiwan brzmieniowych tworza kolejne nowe ,,instrumenty” (m.in.
gramofony, magnetofony, radioodbiorniki, gumowe i plastikowe weze, telefony,
syreny, naczynia domowe, inne rzeczy codziennego uzytku), dalsze srodki zacie-
rajace czytelnos¢ cech materiatu dzwigkowego (m.in. zastgpowanie interwalow
glissandami i strukturami mikrotonowymi), a takze traktowanie $srodkéw wyko-
nawczych wbrew ich tradycyjnym przeznaczeniom i naturalnym wilasciwosciom
(np. czysto foniczne traktowanie aparatu wokalnego). Ogot wszystkich tych in-
tensywnych zainteresowan sferg materialowa i brzmieniowa muzyki spowodo-
wal, ze bardzo wiele utwordéw z powojennych dziesigcioleci reprezentuje nurt
muzyki sonorystycznej — takiej, gdzie kategoria brzmienia staje si¢ celem samym
W sobie.

Przyktadem muzyki sonorystycznej sa dzieta Gyorgy ego Ligetiego.
W Apparitions priorytet brzmienia kompozytor osigga poprzez najdalej
posunieta gestos¢ faktury. Mnogos¢ linii melodycznych (np. totalne divi-
si smyczkow zanotowanych na 60 systemach liniowych), pozostajacych
wobec siebie w relacjach pottonowych, wytwarza rodzaj kompleksowych
klasterow, ktore ptynnie przechodzg jeden w drugi, naktadaja si¢ na siebie;
wewnetrznie — w swojej mikropolifonii — zmieniajg si¢, doznajg przeobra-
zen, ale na przestrzeni catej akcji muzycznej stanowia rodzaj swoistej masy
brzmieniowej, niejako trwajacej, jedynie falujacej, jednoczesnie stwarza-
jacej iluzje szmeru. Aspekty sonorystyczne podkreslane sg tez przez roz-
ne formy ruchliwo$ci w poszczegdlnych grupach instrumentow. U wielu
kompozytoréw sonorystyczne efekty uzyskiwane sg przez specyficzne
traktowaniu glosu ludzkiego. Srodkami wyrazu staly si¢ tu m.in.: $miech,
krzyk, jek, szloch, gwizd, $wist, syk, klastery, glissanda, zwykla mowa,
recytacja, dzwieki o nieokreslonej wysokosci, odglosy nieartykutowane.
Osiggane w ten sposob nowe jakosci ekspresyjne bardzo czesto pozosta-
waly w $cistym zwigzku z jedynie czysto fonicznym traktowaniem materii
jezykowej i glosu ludzkiego. Taka wokalng sonorystyke wprowadzali m.in.
innowator techniki wokalnej Luciano Berio, a takze Luigi Nono i Krzysz-
tof Penderecki.

Z odwaznymi prébami sonorystycznymi wspotbrzmiaty rownie $miate pomy-
sty kompozytorskie. Jedng z najwazniejszych decyzji stalo si¢ wpisanie do pro-
cesu tworzenia elementu przypadku. Z poczatkiem lat pigcdziesiatych pojawit si¢
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— zainicjowany przez Johna Cage'a — aleatoryzm. Zasada techniki aleatoryczne;j
jest oddanie procesu powstawania muzyki w rece przypadku. Zrealizowanie par-
tii aleatorycznych przypada wykonawcom, totez przy kazdym kolejnym wykona-
niu fragmenty aleatoryczne (a w konsekwencji caly utwor) ukaza si¢ w odmien-
nych ksztattach. Muzyce przybyt w ten sposob element nieprzewidywalnosci.

W Concerto for Piano John Cage podaje jedynie kilkadziesigt elemen-
tow dzwigkowych dla pianisty (84 elementy) i instrumentalistow, ktore
maja by¢ traktowane przez wykonawcdéw w sposob catkowicie dowolny.
Dlatego czas trwania utworu, ogoélny charakter wyrazowy i cata postac¢
kompozycji sa nieokreslone, a rezultaty takiego indeterministycznego po-
dejscia do kompozycji beda przy kazdorazowym wykonaniu inne.

Aleatoryzm przybiera rozmaite postacie, poczawszy od sytuacji, w ktorych
przypadek rzadzi wszystkim lub niemal wszystkim, poprzez takie utwory, w kto-
rych catosci i wieksze partie dzieta sg Scisle okreslone, a ich wnetrza w duzej
mierze pozostawione przypadkowi (aleatoryzm kontrolowany), skonczywszy na
kompozycjach, gdzie aleatoryzm dotyka jedynie niektorych fragmentéw kom-
pozycji. Konsekwencjg dopuszczenia gry przypadkow byly kolejne pomysty za-
ktadajace niedookreslenie projektu muzycznego, ktéry ma zaistnie¢ jako kompo-
zycja. Zaraz po pierwszych manifestacjach aleatorycznych pojawita si¢ muzyka
graficzna (lub grafika muzyczna). Dotychczasowy detaliczny zapis nutowy (np.
partytura) zostat zastgpiony lapidarnym, szkicowym wizerunkiem graficznym,
mieszczacym w sobie rozmaite instrukcje wizualne (np. figury geometryczne,
symbole, ksztalty graficzne, niekiedy fragmenty zapisu nutowego), ktdre stano-
wig 0g0lna, z zatozenia do$¢ mglistg sugesti¢ co tego, jaka muzyka ma rozbrzmie-
wac z tak skomponowanej ,,partytury”. Innym rezultatem checi niedookreslenia
muzyki stata si¢ forma otwarta. W tym wypadku chodzi o zasadniczg zmiang
statusu wspotczynnikow skomponowanego juz dzieta. Przy wykonaniu utwor
moze do$wiadczaé rozmaitych ingerencji: jego poszczegolne odcinki moga roz-
brzmiewa¢ w dowolnej kolejnosci, moga by¢ skracane albo w ogoéle pomijane,
poddawane selekcji i wymiennosci, w rozmaity tez sposob nad sobg nawarstwia-
ne (rowniez z odcinkami nagranymi). Kompozycja reprezentujaca forme otwartg
miesci wigc w sobie nieskonczong ilo§¢ uksztattowan, wymykajaca si¢ identyfi-
kacji i poznaniu. Blisko tego nurtu sytuuje si¢ — wprowadzona przez Karlheinza
Stockhausena — muzyka momentowa: uwolniona od intencji kompozytora, z za-
fozenia amorficzna, bez wyznaczonego poczatku i konca, bez jakiejkolwiek we-
wnetrznej hierarchizacji przebiegu, nasilen i spadkoéw napiecia; muzyka, ktorej
mozna stucha¢ — albo nie stucha¢ — w dowolnie wybranym momencie.
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Réwnolegle rozwinety sie zgota przeciwstawne koncepcje — idace w kierunku
precyzyjnego dookreslenia kompozycji muzycznej, majgce m.in. zroédta w innych
dziedzinach uprawianych przez cztowieka. Inspiracjg dla lannisa Xenakisa stata
si¢ matematyka. W ujgciu tym operacje matematyczne zostaja ekstrapolowane
na uporzagdkowania dzwigkowe. Opierajac si¢ na kategoriach rachunku prawdo-
podobienstwa, kompozytor ustanowit muzyke stochastyczng (musique stochasti-
que), w ktorej wewnetrzne relacje konstelacji dzwiekowych jawia sie projekcja
rozmaitych zaleznosci natury liczbowej. Na podobnych zasadach Xenakis wyko-
rzystywat ustalenia teorii gier, teorii zbiorow i prawa logiki matematyczne;j.

W Pithoprakta Tannis Xenakis wykorzystal prawa funkcji prawdopodo-
bienstwa, taczac je tez z prawami wielkich liczb Bernoulliego i kinetycz-
nej teorii gazéw Boltzmanna. Kategorie te przeniost na parametry zdarzen
i struktur dzwigkowych (tj. ich ggstosci, trwania, rejestry), integrujac je
zarazem z sonorystycznymi glissandami, grupujac je w — jak sam to na-
zywal —  chmury” i ,,galaktyki” dzwickow. Ewokowato to bardzo ztozona
fakture, poglebiona dodatkowo przez urozmaicong i zarazem niekonwen-
cjonalng artykulacje.

Obok za$ tego wyrosta muzyka minimalistyczna (minimal music), zwana tez
repetytywna (repetitive music), majaca wszelkie znamiona redukcjonizmu i skraj-
nego uproszczenia procedury kompozytorskiej. Zasada ksztattowania zasadza si¢
tu na wielokrotnym powtarzaniu lapidarnej formuly (np. motywu melodyczne,
modelu akordowego, fakturalnego, rytmicznego), przy stopniowym wprowadzaniu
ledwie dostrzegalnych zmian i zachowaniu prostoty §rodkow technicznych. Owa
»wariacyjnos¢”, ujeta zazwyczaj w statyczny, neotonalny bieg formy, przyjmuje
zupetnie specyficzng postaé: jest niejako rozmyta, zniwelowana przez nowy rodzaj
czasu muzycznego, jaki wynika z dlugotrwatego repetycyjno-ewolucyjnego ,,trwa-
nia” jednej struktury. Idea muzyki minimalistycznej zrodzita réznorodny repertuar,
rozciagajacy sie od utworo6w motorycznych, tetnigcych pulsem rytmicznym, o ce-
chach transu, po kompozycje ,,zatrzymane” w czasie, mistyczne i uduchowione,
dotykajace wymiaru transcendentalnego. Warto podkresli¢, ze minimal music zdo-
byta sobie liczne grono wyznawcow i do dzis inspiruje wielu tworcow.

Przebieg Music for Eighteen Musicians Steve'a Reicha polega na tym,
ze podstawa kolejnych faz utworu sa pulsujace brzmienia akordowe. Ewo-
lucja akcji dzwigkowej dokonuje si¢ przez stopniowe i powolne zmiany
struktury akordu, przyjmujacego po pewnym czasie nowa postaé, ktora
staje si¢ podstawa nastepnej fazy, ptynnie wytaniajacej si¢ z poprzednie;j.
Jedna z odmian muzyki repetytywnej — obecna juz w nurcie postminimali-
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zmu — jest technika , tintinnabuli” stosowana przez Arvo Pérta, np. w Pasji
wedtug sw. Jana, gdzie podstawa rozwoju jest m.in. ustalenie $cisltej zalez-
no$ci kwantytatywnej miedzy sylabami tekstu a warto§ciami nutowymi.

W dziataniach eksperymentatoréw nie zabrakto prob swoistej translacji mu-
zyki na jezyk innych dziedzin sztuki. Najbardziej spektakularnym gatunkiem stat
si¢ tutaj teatr instrumentalny. Jego istotg jest traktowanie elementow teatralnych
(akcji, gry aktorskiej, dialogow, gestow i zachowan scenicznych) w kategoriach
przynaleznych muzyce. Dzielo reprezentujace teatr instrumentalny, nierzadko
nasycone surrealizmem, absurdem, humorem, to taki wigc przekaz, ktéry chce
by¢ ,,muzyka” zasadniczo bez muzyki (co nie wyklucza obecnosci epizodéw mu-
zycznych) — ,,muzyka” innego medium. Bardzo zblizong do teatru instrumental-
nego forma jest tzw. muzyka dla aktoréw, ktérym powierza si¢ akcj¢ sceniczng
majgcg znamiona ,,zachowan” muzycznych.

W Sur scéne Mauricio Kagela, utworze reprezentujagcym gatunek teatru
instrumentalnego, wykonawcy (ubrani na czarno instrumentalisci, $pie-
wak, mim), instruowani partyturg — zawierajaca dyspozycje dynamiczne,
agogiczne, rodzaje zachowan i gestykulacji, dystanse czasowe itd. — reali-
zujg akcje sceniczng, majac do dyspozycji takze rozmaite rekwizyty réozne
rekwizyty, z ktorych wydobywane moga by¢ efekty akustyczne. Z kolei
Scenariusz dla nieistniejgcego, lecz mozliwego aktora instrumentalnego
Bogustawa Schaeffera — przyktad muzyki dla aktorow — przybiera forme
osobliwego ,,wyktadu” o muzyce i sztuce, wzbogaconego o watki psycho-
logiczne, socjologiczne, filozoficzne. Aktor, postugujacy si¢ rozmaitymi
rekwizytami (m.in. wiolonczela), ma za zadanie wprowadzi¢ rowniez sze-
reg komicznych epizodow.

Pojawita si¢ wreszcie muzyka intuitywna. W tym wypadku ci¢zar rozwijania
akcji muzycznej spoczywa niemal wylacznie na intuicji i wyobrazni wykonaw-
cow, majacych za punkt oparcia jedynie zarys calosci i nieliczne wskazowki co
do dzwigkowych konkretow. Tuz obok sytuuje si¢ muzyka konceptualna, gdzie
kompozytor ogranicza si¢ tylko do podania samego pomystu na muzyke, pozo-
stawiajac jego strukturalng konkretyzacj¢ innym.

Warto podkresli¢, ze chociaz ekspansja muzycznej awangardy po 1970 roku
stabnie, to jednak bardzo wielu kompozytoréw nadal begdzie kultywowac taka
postawe, az do czasOw nam wspoélczesnych, uciekajac si¢ do nowych rodzajow
i form, m.in. muzyki komputerowej, przestrzenno-muzycznych instalacji.

Zarysowana tu panorama postaw tworczych przedstawiata si¢ jeszcze boga-
ciej i roznorodniej, szereg bowiem fenomendéw muzycznych zaistniato w wyniku
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rozmaitych influencji i skrzyzowan. W wielu utworach i manifestacjach muzycz-
nych spotykaty si¢ elementy roznych nurtow, zarowno aktualnie rozwijanych,
jak i nowych wcielen kierunkow z pierwszych dekad stulecia (neoimpresjonizm,
neoekspresjonizm). W coraz wickszym tez stopniu dochodzity do glosu wpty-
wy etnicznej muzyki pozaeuropejskiej, np. hinduskiej, perskiej, folkloru meksy-
kanskiego (Ramirez Carlos Chéavez), argentynskiego (Alberto Ginastera), co za-
owocowato powstaniem dziel o niepowtarzalnym kolorycie, zajmujacych swoje
osobne miejsca w panoramie repertuarowej. Podobnie wreszcie jak wczesniej,
1 teraz pojawili si¢ tworcy, ktorzy XX-wieczne zdobycze potaczyli z muzyka roz-
rywkowa (Astor Piazzolla).

Twoércy — dziela

MUZYKA KONKRETNA: Olivier Messiaen — Timbres-durées (1952);
Pierre Schaeffer (1910-1995) — Variations sur une flite mexicaine (1949);
Pierre Boulez — Poesie pour pouvoir (1958). MUZYKA ELEKTRONICZ-
NA: Luciano Berio — Mutazioni (1956), Perspectives (1957); Karlheinz
Stockhausen — Gesang der Jiinglinge (1956); Milton Babbitt — Ensambles
for Synthesizer (1964). COLLAGE: Bernd Alois Zimmermann (1918-
-1970) — opera Die Soldaten (1960); Bogustaw Schaeffer (ur. 1929) — Col-
lage and Form na 8 jazzmandw i orkiestre (1963); Gyorgy Ligeti (1923-
-2006) — 6 Nonsense Madrigals na chor (1989). ORNITOLOGIA MUZY-
CZNA: Olivier Messiaen — Réveil des oiseaux na fortepian i orkiestre
(1953), Oiseaux exotiques na fortepian, instrumenty dete i perkusje (1956),
Catalogue d’oiseaux na fortepian (1958). SONORYZM: Kazimierz Se-
rocki (1922-1981) — Pianophonie na fortepian, elektroniczne przetworze-
nie dzwigku i orkiestre (1978); Gyorgy Ligeti — orkiestrowe Apparitions
(1959) 1 Atmosphéres (1961), Ramifications na smyczki (1969); Luigi
Nono — opera Prometeo (1984); Luciano Berio — dzieto sceniczne Labo-
rintus Il na mezzosopran, 2 soprany dzieci¢ce, narratora, 2 aktoréw, chor
mowiony, 8 mimow, instrumenty i tasme (1964); Sequenza Il na glos zen-
ski solo (1965); Wojciech Kilar (1932-2013) — Riff 62 na orkiestr¢ (1962);
Henryk Mikotaj Gorecki — Genesis I-11I (I-II instrumentalne 1962, I/l wo-
kalno-instrumentalny 1963); Krzysztof Penderecki (ur. 1933) — Ofiarom
Hiroszimy — Tren na orkiestr¢ smyczkowg (1960), Passio et mors Domini
nostri lesu Christi secundum Lucam na 3 glosy solowe, glos recytujacy,
3 chory mieszane, chor chlopigey i orkiestre (1965). ALEATORYZM: John
Cage — Music of Changes na fortepian (1951), Concerto for Piano (1958);
Witold Lutostawski — Gry weneckie na orkiestre (1961), Livre pour orches-
tre (1968); Morton Feldman (1926-1987) — The Swallows of Salangan na
chor i instrumenty (1961); Karlheinz Stockhausen — Zyklus na perkusje
(1959). MUZYKA GRAFICZNA: John Cage — Atlas eclipticalis na in-
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strumenty (1961); Morton Feldman — orkiestrowe Intersection I (1951)
i Atlantis (1958); Bogustaw Schaeffer — Non-stop na fortepian (1960).
FORMA OTWARTA: Kazimierz Serocki — A4 piacere na fortepian (1962);
Karel Goeyvaerts — Landschap na klawesyn (1973); Pierre Boulez — 11
Sonata fortepianowa (1957); Karlheinz Stockhausen — Momente na sopran,
4 grupy chéralne, 4 trabki, 4 puzony, 2 organy elektroniczne i 3 perku-
sistow (1964). MUZYKA STOCHASTYCZNA: Iannis Xenakis (1922-
-2001) — Anastenaria 11l ,, Metastaseis” na orkiestre (1954), Pithoprakta
na orkiestr¢ smyczkowa, 2 puzony i perkusje (1956). MINIMAL MUSIC:
Wojciech Kilar — Orawa na orkiestre (1986); Henryk Mikotaj Gorecki — 117
Symfonia ,,Symfonia piesni zalosnych” na sopran solo i orkiestre (1976);
Arvo Pért (ur. 1935) — Pasja wedlug sw. Jana na tenor i bas solo, kwar-
tet wokalny (sopran, alt, tenor, bas), chor mieszany, oboj, fagot, skrzypce,
wiolonczelg i organy (1982); Terry Riley (ur. 1935) — In C na nicokreslong
obsade (1964); Steve Reich (ur. 1936) — Music for Eighteen Musicians na
2 klarnety, 4 fortepiany, 3 marimby, 2 ksylofony, wibrafon, 4 glosy zen-
skie, skrzypce i wiolonczele (1976); Philip Glass (ur. 1937) — opera Ein-
stein on the Beach (1976); Luis Andriessen (ur. 1939) — Contra Tempus
na 22 wykonawcow (1968); John Tavener (1944-2013) — The Protecting
Veil na wiolonczelg i orkiestrg smyczkowa (1987). TEATR INSTRUMEN-
TALNY: Gyorgy Ligeti Aventures et nouvelles aventures (1966); George
Crumb (ur. 1929) — Vox balaenae na 3 zamaskowanych wykonawcow
(1971); Bogustaw Schaeffer — Scenariusz dla nie istniejgcego, lecz mozli-
wego aktora instrumentalnego (1963); Mauricio Kagel (1931-2008) — Sur
scene dla recytatora, mima, gltosu basowego i 3 instrumentalistow (1960);
Der Schall na 54 instrumenty dla 5 muzykow, instrumenty nieorkiestrowe
i przedmioty dzwigkowe, jak 20-metrowy waz gumowy, weze plastiko-
we, telefony, syrena, kukutka (1968); Nach einer Lektiire von Orwell na
chor mowiacey, glosniki, monitor telewizyjny (1984); MUZYKA INTU-
ITYWNA I KONCEPTUALNA: Karlheinz Stockhausen — Stimmung na
6 wokalistow (1968); Bogustaw Schaeffer — Muzyka konceptualna (1972).
MUZYKA KOMPUTEROWA: Iannis Xenakis — Gendy301 (1991). INNE
ZJAWISKA: Ramirez Carlos Chaves (1899-1978) — Lamentaciones na
glos solo, flet piccolo, oboj 1 perkusje (1962); Alberto Ginastera (1916-
-1983) — opera Don Rodrigo (1964). Astor Piazzolla (1921-1992) — tango
Adios Nonino na kameralny zespo6t instrumentalny (1960).

Transgresje — ekscesy — konsternacje

Zachowania awangardowe ze swej istoty burzg istniejace bariery. Demonstra-
cyjnie, zazwyczaj z wielka silg kwestionujg terazniejszos$¢. Szokuja i zadziwiaja
— $miatoscia, oryginalno$cia; bywa, ze i odkrywczoscia. Dotyczy to zreszta wielu
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omawianych dotad zjawisk. Niektore z nich, nawet te sprzed stu lat, nadal zdu-
miewajg swoja ekstrawagancja. Niemniej, uptyw czasu sprawit, ze staly si¢ one
niezbywalng cze$cig klasyki minionego stulecia. Ale wiek XX, posrod catego
nowatorstwa, przyniost i takie owoce, ktore nie mieszcza si¢ w juz w obrebie
muzyki, nawet najbardziej szeroko i tolerancyjnie pojgtej. Za sprawa swiadome;j
decyzji kompozytora staly si¢ one albo catkowitym zanegowaniem zjawiska mu-
zycznego, jego rozmyslnym, najczesciej prowokacyjnym uniewaznieniem, albo
rodzajem takiej transgresji, ktora, wybiegajac poza horyzont dziatan muzycz-
nych, wkracza juz w sfere nie-muzyki. [ w jednym, i w drugim wypadku docho-
dzi nawet do takich przesilen, gdzie nie tylko nie mozna mowi¢ juz o muzyce,
ale nawet o jakiejkolwiek sztuce. W owej nie-muzyce, czesto ubranej w forme
happeningu, ekscesu, usuni¢te zostaja fundamentalne punkty oparcia czynnosci
artystycznych. XX-wieczny tworca — wiedziony swoja wolng decyzja — niejed-
nokrotnie uznal: Ze muzyka moze si¢ obej$¢ bez tonu muzycznego, a nawet bez
jakiegokolwiek dzwiecku czy szmeru; moze catkowicie wyeliminowac instru-
mentarium muzyczne; nie musi by¢ rezultatem jakiejkolwiek pracy kompozytora
—moze ,,dzia¢ si¢” sama; moze stac si¢ nig czynnos$¢ prozaiczna, nieartystyczna,
codzienna; moze by¢ wreszcie wykonywana przez ludzi, ktérzy nie maja zad-
nych umiejetnosci muzycznych, ani instrumentalnych, ani wokalnych. Moze by¢
— wylacznie! — protestem, zartem, nonsensem, niekontrolowang ekstrawagancja.

Oto kilka przyktadow: John Cage — kompozycja pod tytulem 4°33 (ta-
cet), w ktérej muzycy (lub muzyk) nie wydaja ze swoich instrumentow
zadnego dzwicku, ,,produkuja” cisze, a jedyne odgltosy pochodza od zgro-
madzonego audytorium; kompozycja 4°33 no. 2 (0°00”), ograniczajaca
si¢ do podania uwagi, ze utwoér moze wykonac¢ kazdy i w dowolny spo-
sob. Mauricio Kagel — Pas de cing, gdzie pigciu wykonawcow chodzi po
estradzie, wystukujac laskami oraz stopami podane w partyturze modele
rytmiczne; Con voce, w ktérym muzycy nie wydaja z instrumentéw zad-
nych dzwigkow, sa niemal bezgtosni, z instrumentami prezentujg jedynie
pantomime, a z wykonywanymi przez siebie ruchami synchronizujg roz-
maite reakcje wokalne (Spiew, gwizd, nucenie); antyopera Staatstheater,
stanowigca catkowite zaprzeczenie tradycyjnej opery, m.in. z niemymi in-
strumentami, przedmiotami wydajacymi dzwigki, alarmem pochodzacym
z futeratu skrzypiec, pomyleniem funkcji solistow i chorzystow, baletem
dla nie-tancerzy. La Monte Young — Piano Piece, b¢dacy audiowizualnym
performance, wedle wskazowki: by pcha¢ fortepian w strong $ciany i po-
stawi¢ go jego plaska strong przy Scianie, po czym nadal — z calej sity —
nalezy pcha¢ fortepian ku $cianie; jesli fortepian przejdzie przez $ciang ...



88 Tomasz Jasinski

Najistotniejsze, ze dziatania takie uznano za naturalng czes$¢ tworczosci kom-
pozytorskiej. Figuruja one w leksykonach, encyklopedycznych spisach dziet
muzycznych, a naukowcy poswiecajg im swoje pidra. Wprawdzie na tle catosci
powstatego repertuaru stanowia one rzadkie incydenty, wszelako — zwiazane cze-
sto z koryfeuszami awangardy — sa spektakularnym znakiem XX wieku. Nigdy
wczesniej sytuacja taka nie miata miejsca. Stuchacz — albo lepiej widz — bedacy
swiadkiem tego rodzaju ,.kompozycji” nierzadko dozna konsternacji, a przezycia
te niekoniecznie musza zaowocowacé jakakolwiek konstruktywna refleksja.

Twoércy — dziela

John Cage — Imaginary Landscape no. I na 2 gramofony o réznej szyb-
kosci, nagrania dzwigkow sinusoidalnych, niemy fortepian i talerz (1939),
Living Room Music na perkusje, znajdujace si¢ w pokoju meble, ksigzki,
papiery, szyby, $Sciany, drzwi i kwartet mowiony (1940), 4’33 (tacet) na
dowolny instrument lub instrumenty (1952), 4’33 no. 2 (0°00 ) na jednego
wykonawce (1962), Speach na 5 radioodbiornikéw nadajacych wiadomo-
sci (1955); Mauricio Kagel — Composition und Decomposition, utwor do
czytania (1964), Pas de cing na 5 wykonawcow (1965), Solo na samego
dyrygenta (1967), Ornithologia multiplicata na 2 klatki ptakéw (egzotycz-
nych i krajowych) i 2 mikrofony (1968), antyopera Staatstheater (1970),
Con voce dla 3 muzykow (1972); La Monte Young (ur. 1935) — 3 Piano
Pieces (1960).

Wspolezesnos¢ i duch romantyzmu

Ostatnie dekady przyniosty kolejne nowosci. W tworczosci o tendencjach
modernistycznych i awangardowych pojawity si¢: muzyka spektralna (spektra-
lizm), ,,nowa zlozono$¢” (new complexity), polistylistyka (np. taczenie rdéznych
stylow historycznych), aprioryczny eklektyzm (wchtaniajacy np. jazz, rock, blu-
es, rap), awangardowy manieryzm, z kolejnymi swoimi deformacjami, dekom-
pozycjami, transgresjami, wielkie przedsiewziecia przestrzenno-multimedialne
na ksztatt Gesamtkunstwerk, wreszcie coraz silniejsze wplywy muzyki réznych
kultur §wiatowych (m.in. japonskiej, koreanskiej, chinskiej). Towarzysza temu,
podobnie jak wczesniej, kompozytorskie indywidualno$ci, zmierzajgce juz to do
muzyki niejednolitej, kalejdoskopowej, na swoj sposob atrakcyjnej, bo siegajacej
do rozmaitych zdobyczy, gatunkow i stylow XX wieku, juz to do wykreowania
dzieta spdjnego, w jednorodnym wizerunku dzwigkowym, gdzie wieloletnie do-
$wiadczenia tworcy odnajduja swoja synteze. Wszystkie te zjawiska przedsta-
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wiaja ewidentng kontynuacje nowatorskich dazen i kompozytorskiego plurali-
zmu z wezesniejszych dekad.

Fundamentem muzyki spektralnej — reprezentowanej tworczoscia
Gérarda Griesleya, Tristana Muraila, Huguesa Defourta, Horatio Radulescu
— jest idea wykorzystania mozliwie pelnego fonicznego spektrum dzwie-
ku, jakie kryje si¢ w jego alikwotach (az po mikrotony). Tak zdefiniowany
materiat, niosacy ze sobg zasadg¢ o znamionach metaserializmu i postsono-
ryzmu, staje si¢ budulcem dzieta muzycznego w jego wszystkich wymia-
rach. Nawrotem do bardzo skomplikowanych sposobow pisania muzyki
stat si¢ nurt new complexity, zainicjowany przez Briana Ferneyhough'a,
a wyrozniajacy si¢ przede wszystkim najdalej posunieta ztozonoscig war-
stwy rytmiczne;j. Z kolei monumentalnym zrealizowaniem idei nowego Ge-
samtkunstwerk jest cykl operowy Karlheinza Stockhausena Licht. Die Sie-
ben Tage der Woche. Stanowi on syntez¢ wieloletnich do§wiadczen kompo-
zytora, wykorzystuje zdobycze muzyki spektralnej, taczy w sobie elementy
rytuatu, pantomimy, tanca, muzyki przestrzennej, wlacznie z ekstrawa-
ganckimi wymaganiami, by np. muzycy wykonujacy kwartet smyczkowy
grali na poktadach czterech lecacych helikopterow (Helikopter-Streich-
quartett). Gdy chodzi o indywidualne postawy kompozytorskie, mozna
wskaza¢ na dwie odmienne od siebie tendencje. Przyktadem postawy tylez
indywidualnej co eklektycznej moze by¢ Michael Tippett, ktory np. w ope-
rze New Year zestawia z muzyka wysoka negro spirituals, jazz, rock, blues,
rap. Podobnie Hans Werner Henze, ktdrego cata tworczo$¢ naznaczona jest
polistylistyka. Na przeciwnym za$§ biegunie sytuuje si¢ np. Witold Luto-
stawski, ktory w przeciagu wielu lat doszedt do strukturalnego monolitu
— harmonijnego zestrojenia precyzji formalnej (przede wszystkim w odnie-
sieniu do tzw. dwufazowego modelu formalnego) z technika aleatoryzmu
kontrolowanego, co zaowocowato niezwykle spdjng i jednorodna wypo-
wiedzig artystyczng; najlepszym przyktadem jest tu jego IV Symfonia.

W stosunku jednak do powojennych dziesiecioleci mozna dostrzec jedng za-
sadniczg zmiang. Mamy tu na mysli zywe odrodzenie ducha muzyki p6znego
romantyzmu. Od dluzszego juz czasu obserwujemy, jak przywracana jest ranga
melodyce, harmonice, logice oraz wyrazisto$ci konstrukcji formalno-dramatur-
gicznej, do ktorej przedostaja si¢ wznioste emocje 1 uniesienia, promieniujace
z szerokich planoéw narracji dzwigkowej 1 epickiego rozmachu. Nade wszystko
jednak do$wiadczamy restytucji idei pigkna muzycznego.

Przedluzenie postaw neoromantycznych — w rozmaitych zabarwieniach i od-
cieniach — wida¢ oczywiscie od samego poczatku XX wieku, nie tylko u kompo-
zytorow, ktorzy w naturalny sposob zakorzeni byli jeszcze w poprzednim stuleciu



90 Tomasz Jasinski

(Max Reger, Jean Sibelius, Siergiej Rachmaninow), lecz takze u niektorych twor-
cOw pozniejszych (Samuel Barber). Nurt ten jednak, cho¢ znaczony dzietami
picknymi, chetnie wykonywanymi, cenionymi tez przez publiczno$¢, pozostawat
na marginesie zasadniczych przemian, a w czasach apogeum awangardy niemal
zupehie zamart.

Do odrodzenia neoromantyzmu w ostatnich dziesigcioleciach nie doszto
wszakze przez nawigzanie do tych tworcow, ktorzy przechowywali spuscizne
p6znego romantyzmu, ale dzigki syntezie $rodkow XX-wiecznych z wielkg
tradycja sztuki ekspresywnej zapisang dzietami Wagnera, Brucknera, Mahlera.
ZYagodzono wigc $rodki wyrazu i pows$ciggnieto modernistyczny woluntaryzm,
jednoczesnie powrdcono do logiki ksztaltowania przebiegu muzycznego, napigé
w konstrukcjach harmonicznych i dramaturgii dzwickowej, §piewnosci, grawi-
tacji tonalnej, dyscypliny kontrapunktycznej, bardziej naturalnego traktowania
aparatu wykonawczego etc., co razem wzigte przyniosto remedium na przerosty
awangardy. ,,Rozwichrzone”, permanentnie zatomizowane nowatorstwo znalazto
swoje ramy. Ucielesnieniem takiej wizji staly si¢ dzieta Krzysztofa Pendereckie-
go, niegdys kompozytora awangardowego, a poczawszy od potowy lat siedem-
dziesiatych ukazujacego wspodlczesnos¢ — i nowoczesnos¢ zarazem — w duchu
neoromantycznym.

W tworczosci ostatnich dziesigcioleci Krzysztof Penderecki zespala
w calos¢ $rodki wypracowane w okresie awangardowym (rozmaite efek-
ty sonorystyczne, jak klaster, glissando, krzyk, syk, szept, gto$ny oddech,
nadto poszerzone instrumentarium, np. okaryny czy perkusyjne tubafony)
z elementami si¢gajacymi tradycji péznego romantyzmu (m.in. powrét do
mys$lenia kategoriami tonalnymi i $piewnosci melodyki, czytelno$¢ narra-
cji, klarownos$¢ formy). Wielokrotnie taczy nowa brzmieniowo$¢ z trady-
cyjnymi technikami kontrapunktycznymi i metodami budowania ekspresji,
tworzac synteze wspodlczesnej wyobrazni tworczej i dzwigkowej oraz sze-
roko rozumianej muzyczno-kulturowej spuscizny Europy. Owo zespolenie
tradycji 1 nowoczesno$ci ujawnia si¢ najpetniej w dzietach oratoryjnych
i operowych. Zblizong tendencj¢ mozna zaobserwowaé takze u innych
kompozytoréw. Przyktadem Elliot Carter, niegdy$ nowator, a w swojej
tworczosci z lat dziewigcdziesiatych powracajacy do ideatow pigkna.

Trzeba zaznaczy¢, ze jakkolwiek pdznoromantyczna inspiracja odgrywa gtow-
ng rolg¢ w tworczym przywotywaniu przeszto$ci, to nie jest to bynajmniej jedyny
punkt odniesienia. Neoromantyczne odrodzenie wytworzyto bowiem sprzyjajacy
klimat do tego, by mogta ponownie powstawa¢ muzyka, ktéra w ogdlnosci chce
wypehiac te cele, jakie miata przez stulecia — przynie$¢ piekno, wzruszenie, es-
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tetyczng satysfakcje, przekaza¢ wazkie tresci, zbudowac czlowieka, i to nieko-
niecznie tylko za posrednictwem romantyczno$ci. Z takich pobudek rodza sig
zaréwno utwory zwrdcone w strone tradycji, $piewne i petne eufonii, tagodnosci,
melodycznego i brzmieniowego powabu, niekiedy archaizujace, jak i takie, do
ktorych wnikajg sztandarowe zdobycze XX wieku — serializm, sonoryzm, ale-
atoryzm, a nawet bruityzm. Owe nowoczesnosci wszakze znajdujg teraz swo-
je nowe uporzadkowania, same tez ujawniaja si¢ w bardziej wysublimowanych
i wyselekcjonowanych ksztaltach. Do§wiadczaja swoistej metamorfozy i stajg si¢
wspotuczestnikami nowego pickna. Jest to bardzo wazny znak muzyki naszych
czasow, ale — pamigtajmy — tylko jeden z wielu.

Twoércy — dziela

NOWOCZESNOSC: Michael Tippett (1905-1998) — opera New Year
(1988); Witold Lutostawski — Chain 3. na orkiestrg (1986), Koncert forte-
pianowy (1988), IV Symfonia (1992); Isang Yun (1917-1995) — V Symfo-
nia (1987); Hans Werner Henze (1926-2012) — opera Die englische Katze
(1982); Gyorgy Kurtag (ur. 1926) — Kafka-Fragmente na sopran i skrzypce
(1986); Karlheinz Stockhausen — heptalogia operowa Licht. Die Siebien
Tage der Woche (1977-2005); Alfred Sznitke (1934-1998) — [V Symfonia na
4 glosy solowe, chor i orkiestre kameralng (1983); Helmunt Lachenmann
(ur. 1935) — opera Das Mcddchen mit den Schwefelhélzern (1997); Heinz
Hollinger (ur. 1939) — Scardanelli-Zyklus na flet solo, choér mieszany, or-
kiestre i tasmg (1985); Horatio Radulescu (1942-2008) — Wild Incantesimo
dla 9 orkiestr (1978); Brian Ferneyhough (ur. 1943) — Carceri d Invenzio-
ne I-1I na kameralne zestawy instrumentow (1982-1986); Gérard Griesley
(1946-1998) — cykl Les espaces acoustiques na orkiestrg (1974-1985); Tri-
stan Murail (ur. 1947) — Time and Again na orkiestre i syntezatory (1985);
Dun Tan (ur. 1957) — opera Marco Polo (1995). NURT POZNOROMAN-
TYCZNY I POSTROMANTYCZNY: Gabriel Fauré¢ (1845-1924) — cykl
piesni La chanson d'Eve na glos solo i fortepian (1910); Edward William
Elgar (1857-1934) — Koncert wiolonczelowy (1919); Giacomo Puccini
(1858-1924) — opera Madama Butterfly (1904); Jean Sibelius (1865-1957)
— Koncert skrzypcowy d-moll (1904); Williams Ralph Vaughan (1872-
-1958) — opera The Pilgrim’s Progress (1949); Max Reger (1873-1916) —
Romantische Suite (1912); Siergiej Rachmaninow (1873-1943) — koncerty
fortepianowe /I (1909), IV (1926), Rapsodie sur un theme de Paganini
(1934); Gustav Theodore Holst (1874-1934) — suita The Planets na chor
dziecigcy i orkiestre (1926); Mikalojus Konstantinas Ciurlionis (1875-
-1911) — poemat symfoniczny Jira (1907); Mieczystaw Kartowicz (1876-
-1909) — poemat symfoniczny Smutna opowies¢ (1908); Joaquin Rodrigo
(1901-1999) — Concierto de Aranjuez na gitarg i orkiestre (1939); Samuel
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Barber (1910-1981) — opera Anthony and Cleopatra (1966). ODRODZE-
NIE NEOROMANTYZMU 1 RESTAURACJA IDEI PIEKNA: Elliot
Carter (1908-2012) — Koncert klarnetowy (1996); Henri Dutilleux (1916-
-2013) — Koncert skrzypcowy ,, L arbre des songes” (1985); Tadeusz Baird
(1928-1981) — Concerto lugubre na altowke 1 orkiestre (1975); Krzysztof
Penderecki — opera Raj utracony (1978), Polskie Requiem na 4 glosy so-
lowe, chor i orkiestre (1984), Siedem bram Jerozolimy (VII Symfonia) na
5 glosow solowych, glosy recytujace, 3 chory mieszane i orkiestre (1996);
Henryk Mikotaj Gorecki — Totus Tuus na chor a cappella (1987).

seseosk

Magia przetomu wiekéw i ciekawo$¢ przyszlych czasow towarzyszaca bie-
gnacemu juz nowemu stuleciu sktaniaja do namystu. Czy w muzyce obecnej
doby zauwazamy zjawiska, ktore za sprawg swojej wyrazistosci, nowosci i suge-
stywnosci zwiastowatyby ogolnie chocby rysujace si¢ perspektywy rozwojowe
na najblizsze dziesi¢ciolecia? Czy zaistnialy ostatnio takie wydarzenia, ktore by-
lyby jakas analogia do tych sprzed stu lat — dziet Debussy ego, Schonberga, Stra-
winskiego? Albo jeszcze wczesniejszych — symfonicznej rewolucji Beethovena
z poczatku XIX wieku czy radykalnych przewarto$ciowan ptynacych z narodzin
stile moderno na przetomie XVI/XVII wieku? Nic na to nie wskazuje, a istnieja-
cy stan rzeczy bynajmniej nie zach¢ca do odpowiedzialnych prognoz. Niektore
jednak pytania, dyktowane obiektywnym ogladem rzeczywistosci, warto mimo
wszystko postawic.

Jest bezsporne, ze muzyka artystyczna naszych czaséw ma dwoch poteznych
rywali. Pierwszy — to kompozytorska spuscizna minionych epok; dzigki fono-
grafii i potedze audiowizualnych mediéw obecna w coraz wigkszym stopniu,
przyciagajaca odbiorce nowymi interpretacjami, stale poszerzajaca si¢ oferta
repertuarowa. Tutaj na pewno terazniejszos¢ przegrywa z historig. Czy bedzie
tak przez kolejne dziesieciolecia? Drugim konkurentem jest muzyka popularna.
Jej inwazja przybrata niewyobrazalng dotad skalg. Na naszych oczach tworczos¢
ta do$wiadcza wielkiego awansu spoteczno-kulturalnego: przedostaje si¢ do sal
filharmonicznych, przestrzeni teatralnych, sakralnych, uniwersyteckich, wchodzi
w alianse z muzyka wysoka, czgsto nawet wypierajac ja z miejsc, ktore niegdys
byty tylko dla niej. A wszystko dzieje si¢ w dobie wzbierajacego globalizmu,
ktorego rozwoju i konsekwencji — rowniez dla muzyki — nie sposob przewidziec.

Czy zatem czeka nas era wielkich demokratycznych metropolii dzwigko-
wych, ugruntowanych na zaniku §wiadomosci istnienia wszelkich dotad odczu-
wanych réznic mi¢dzy rodzajami, gatunkami i stylami, przy rosngcym poczuciu,
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ze wszystko moze si¢ spotkac ze wszystkim, i na rownych prawach? Czy miesz-
kancami jednego gmachu bgda: muzyczne tozsamos$ci wielu kultur i kontynen-
tow — tworczos¢ wysoka, popularna i ludowa — muzyka dawna i nowa — pigkno
i brzydota — czlowiek i maszyna — artysta i nie-artysta — sztuka i natura? Jak
w takim otoczeniu odnajdzie si¢ kompozytor wobec technologii multimedial-
nych, rozwijajacych si¢ nieodwracalnie i w tak oszatamiajacym tempie? Czy
przysztoscia stang sie gigantyczne przedsiewzigcia metagatunkowe, przestrzen-
no-multimedialne, miedzykontynentalne, a nawet kosmiczne, przy ktoérych Licht
Stockhausena okaze si¢ jedynie etiuda? A co w takim wypadku stanie si¢ z coraz
bardziej otwartym na $wiat i technologi¢ odbiorca? Czy takze i on — wyposazony
W nieograniczone mozliwosci manipulowania materig wizualno-audytywna i za-
checany do kreatywnosci — zostanie kompozytorem? I co bedzie tworzyt?

Mozliwy jest inny scenariusz. Muzyka, ktorg zwykto si¢ okresla¢ mianem
powaznej lub wysokiej albo artystycznej, catkowicie ugnie si¢ pod naporem
innych wydarzen dzwickowych, artystycznych i paraartystycznych, zajmujac
waski, nic nieznaczacy margines — stajac si¢ swoistym skansenem, muzeum
rzadkich pamiatek i osobliwosci, zwiedzanym juz tylko przez wytrwatych ko-
neserow. Oto widzimy: ekskluzywne grono znawcdéw pochyla si¢ nad tajnikami
postspektralizmu 1 odnowionej ,,nowej ztozono$ci”, toczy goraca dyskusj¢ nad
ostatnim wyczynem notorycznego awangardysty; z nostalgia wspomina trady-
cyjny postwebernizm i niezapomniane efekty form otwartych; dostrzega i sta-
rannie odnotowuje wszystkie historyczne fazy rozwojowe, ktoére doprowadzity
do obecnych osiggnigc... — i podsuwa muzycznemu $wiatu kolejng juz, bardzo
spbjna i przemyslang egzegeze. Swiat ten jest juz jednak gdzie indziej. Teraz wia-
$nie zachwyca si¢ ekscytujacym brzmieniem niedawno zatozonej, a stawnej juz
na caltym globie formacji neorockowej, porusza si¢ zgodnie z rytmem wczoraj
wymyslonego tanca, przezywa fascynacje nieoczekiwanym renesansem muzyki
techno, od czasu do czasu ulega nieodpartemu urokowi swiezo powstatej piosen-
ki, ktora go wzrusza i ktorg sam nuci. I nic nie wie o wybitnym kompozytorze,
ktory w ostatnich latach odkryt nowa metode uktadania dzwiekéw i zrewolucjo-
nizowal jezyk muzyczny.

Co napisze autor, ktéry okoto 2100 roku bedzie chciat przedstawi¢ w gtowne
kierunki muzyki artystycznej XXI wieku? Tego oczywiscie nie wiemy. Nie jest
jednak wcale wykluczone, ze zamiar ten ostatecznie porzuci, bo uzna, ze rzecz
nie zastuguje na uwage albo ... — Ze jest juz nie do ogarnigcia.
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SUMMARY

The article is a comprehensive presentation of the history of music in the twentieth
century, taking into account the main trends and phenomena of this period, inter alia im-
pressionism, expressionism, neoclassicism, dodecaphony, punctualism, and total serial-
ism, then avant-garde solutions and pluralism after World War Two (inter alia electronic
music, concrete music (musique concrete), graphic music, aleatoric music, open forms,
instrumental theater, minimal music), and finally the most recent trends (e.g. spectral
music, new complexity, polystylistics), including a clearly marked return to the Romantic
tradition. The chronologically presented discourse includes opinions that concisely ex-
plain some compositional solutions, as well as the list of composers and the titles of their
works that exemplified the problems discussed. The paper ends with the thoughts on the
future of music in the new, twenty-first century.

The article is meant as teaching material for the arts and humanities programs.
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