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Problems Concerning the Presence of the Composer in His Music

{

Wraz z historycznym rozwojem muzyki wzrastalo znaczenie roli kom-
pozytora w procesie powstawania utworu. Zjawisko to zaznaczylo si¢ w sposob
szczegdlnie charakterystyczny w ciagu ostatnich stuleci w kregu kultury
europejskie). Tu pojawia si¢ pytanie o istot¢ i nastgpstwa zwigkszajacej si¢ wiezi
miegdzy indywidualnoscia kompozytora a jego dzielem. Zagadnienia te obejmuja
caly proces tworczy — od etapu wstgpnego, etapu prekompozycji, az po
wlaczenie utworu w zywe universum kultury.

KOMPOZYTOR WOBEC OBSZARU MOZLIWOSCI

Pierwszy zamyst utworu, modelowany i udoskonalany w wyobrazni autora,
zarysowuje sie jako wynik wyboru dokonanego wsrod mozliwosci pozostajacych
do dyspozycji kompozytora. Ich obszar w okreslonej epoce wyznaczaja wy-
pracowane wczesniej, a takze aktualnie tworzone oraz dopiero potencjalnie
istniejace: $rodki, cele, idee, ujecia formalne, koncepcje estetyczne (a nawet
filozoficzne); bardzo istotne sa tu takze perspektywy ich dalszych rozwinig¢ oraz
wszelkie ewentualne powiazania o coraz wyzszym stopniu komplikacji. Ideat
postepowania, bez wzgledu na to, w jakim stopniu uswiadamiaja go sobie czy tez
przeczuwaja kompozytorzy, ma postac¢ prosta: z calego obszaru mozliwosci
nalezy wybra¢ dla swojego utworu te, ktére uzna si¢ za najlepsze.

Wyobrazenie o mozliwo$ciach muzyki pozostaje w bezposrednim zwiazku
z indywidualnymi uzdolnieniami, fantazja i wrazliwo$cia kompozytora, a takze
z jego doswiadczeniami, wyksztalceniem 1 wiedza. Wspotdecyduja tu rowniez
inne, bardziej ogolne cechy osobowosci tworcy, takie m. in. jak zmyst odkrywczy,
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odwaga i niezaleznos¢ myslenia, zdolnosci konstrukcyjne i destrukcyjne, po-
trzeba eksperymentowania, pasja poznawcza, otwarto$¢ wobec nowych wartosci
1 umiejetnos¢ dostrzegania ich w postaci zalagzkowej, dar syntezy oraz potrzeba
przekraczania domniemanych granic; duze znaczenie ma tu rowniez zdolnos¢
dostrzegania odleglych konsekwencji istniejacego stanu rzeczy, rozleglos¢ hory-
zontow myslowych, niezawisto$¢ sadow, pomystowos¢, inteligencja muzyczna,
nieustepliwos¢ w dazeniu do celu, intensywno$¢ pragnien, wytrwala wola,
autentyczno$¢ zainteresowan 1 sui generis poczucie mozliwosci. (Tu uboczna
uwaga: cechy te moga pojawi¢ sie i rozwija¢ u kompozytora w zwiazku
z powstajacym dzielem i jakby specjalnie dla niego; w takim przypadku
osobowos¢ autora ulega wzbogaceniu dzigki wlasnemu utworowi!). W wyniku
zindywidualizowania wszelkich cech typu wyzej wymienionych oraz — tym
bardziej! — ich zespolow, obszar mozliwosci odstania si¢ przed kazdym
kompozytorem w innym stopniu i zakresie, jako pochodna jego niepowtarzalnej
osobowosci. Dzielo muzyczne juz w zerowym momencie Swego istnienia zaczyna
sie konstytuowaé w obszarze mozliwosci, ktory wyznacza nie tylko aktualna
i nadchodzaca epoka, lecz takze — wyrazajaca si¢ w dostrzeganiu jego
okreslonego zakresu — osoba kompozytora.

Przyktad mogg stanowié¢ perspektywy otwierajace si¢ przed muzyka w mo-
mencie wymyslenia stroju rownomiernie temperowanego (1706 1 1724). W opar-
ciu o ten — jak si¢ dopiero pdzniej okazalo — przelomowy wynalazek J. S. Bach
stworzyl Das wohltemperierte Klavier (t. 1 1722, t. II 1744), jedno z najwigkszych
muzycznych arcydziet, ktorego makroforme wyznacza dwukrotne zastosowanie
wszystkich dwunastu durowych i dwunastu molowych tonacji. W okresie, gdy
ograniczano si¢ do wybranych tonacji z mala iloscia znakéw przykluczowych,
Bach, jako jedyny, dostrzegl artystyczna celowo$¢ postuzenia si¢ wszystkimi
tonacjami pod warunkiem wprowadzenia rbwnomiernej temperacji. W odkryciu
tych mozliwoséci wyrazily si¢ indywidualne rysy osobowosci Bacha — umys-
lowos¢ wolna od wyniklych z nawyku konwencjonalnych ograniczen, gleboka
kompozytorska madros¢ oraz umiejetnosé wnikania w najistotniejsze tendencje
rozwojowe muzyki.

Nalezy zatem uznac, ze dzielo powstaje w odniesieniu do obszaru mozliwosci
bedacego projekcja osobowosci czy tez czastki osobowosci tworcy.

PROCES TWORCZY INTERPRETOWANY W ASPEKCIE INDYWIDUALNYCH
ROZSTRZYGNIEC KOMPOZYTORSKICH

Intencje. W hierarchii motywéw sklaniajacych cztowieka do komponowa-
nia znalez¢ mozna roéznego rodzaju pobudki i wartosci: od pragnienia zdobycia
majatku czy stawy — tu utwor zostaje zdegradowany do rzedu srodkow — po
czysta intencje tworzenia dziela artystycznego. W tym ostatnim przypadku
kompozycja stanowi cel samoistny.
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Na ogot splataja si¢ ze soba rozne, czasem nawet sprzeczne intencje; istotny
jest jednak motyw dominujacy, zdolny w razie konfliktu podporzadkowac sobie
wszystkie inne.

Poniewaz podstawowym zagadnieniem sa formy obecnosci w utworze
osobowosci kompozytora, a nie kupca czy karierowicza, za autentyczng nalezy
uznaé intencje tworzenia dziela sztuki dla niego samego, intencje czysto
artystyczna. Nie deklaracje stowne, lecz rzeczywiste motywy, od ktorych zaleza
decyzje podejmowane w przebiegu procesu tworczego wyrazaja osobowosé
kompozytora. Tu zastrzezenie: intencja sama w sobie nie przesadza o jakosci
rezultatu; merkantylne nastawienie rzutuje jednak w wysokim stopniu na wybor
dokonywany przez kompozytora wérod dostrzeganych przez niego mozliwosci
i w wysokim stopniu wybér ten ogranicza.

Subiektywne uwarunkowania autentycznej tworczo$ci. Na
ksztalt powstajacego utworu moga wptywac dzialajace na kompozytora roznego
rodzaju okolicznoséci zewng¢trzne. Sa nimi m. in. obiegowe poglady, zyczenia
mecenasow 1 aktualny popyt na rynku muzycznym, gotowos$¢ odtworcza
wykonawcow, upodobania potencjalnych odbiorcow, chwilowe mody, a nawet
oficjalne dyspozycje grup rzadzacych w danym spoleczenstwie. To, czy pomimo
wplywow, a nawet presji otoczenia osobowo$¢ kompozytora wypowie si¢ w jego
tworczosci mozliwie najpetniej i najbardziej bezposrednio zalezy w decydujacym
stopniu od $wiatopogladu artystycznego i wolnosci — zwlaszcza wewnetrzne;j
wolnosci! — twoércy. Niepozadanym infiltracjom z zewnatrz moze kompozytor
przeciwstawi¢ intensywno$¢ wilasnych artystycznych ideatow, przeswiadczenie
o ich stusznosci oraz konsekwentna ich realizacje, a niepotrzebnemu powielaniu
znanych i juz funkcjonujacych rozwigzan ujecia nowe, ktore zaistnie¢ moga tylko
dzigki indywidualnym uzdolnieniom oraz odrebnej i niepowtarzalnej osobowo-
$ci konkretnego tworcy.

Czlowiek posiada mozliwo$¢ kreowania dzieta artystycznego zgodnie z wlas-
na wola i rodzajem talentu oraz zgodnie ze swoimi indywidualnymi upodobania-
mi i kryteriami wartosci estetycznych (az po projekty dziel niewykonalnych czy
negatywnych). W odniesieniu do tworzonego dzieta moze ustanawia¢ rzadzace
nim prawa oraz koncypowac¢ dlan dowolne idee. Artysta w czasie procesu
tworczego moze mieé przezycie tej wolnosci. Zakres korzystania z niej oraz
stopien niezaleznoséci od sprzecznych z celami i intencjami tworcy naciskow
zewnetrznych, czyli zasigg wolnosci, jaki wyznacza sobie sam artysta w wyniku
przemyslen i decyzji lub/i spontanicznie podczas procesu tworczego uwazam za
wewngtrzna wolnos¢ tworcy. Sprawa jego sumienia artystycznego jest dazenie do
dziatania w peinej wolnosci wewngtrznej, tak aby dzieto powstawalo w zgodnosci
z prze$wiadczeniem tworcy o stusznosci podejmowanych rozstrzygnieé i z inten-
cja zmierzania ku doskonalosci, bez nieuzasadnionych artystycznie ustgpstw na
rzecz popularnosci, pienigdzy itd.

Ta wewngtrzna wolno$¢, ktorej tworca sam sobie udziela, ktora czasem
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w dramatyczny sposob zdobywa, jest nigjednokrotnie aktem odwagi i niezalez-
nosci — nawet za ceng¢ osamotnienia, a jej osiagnigcie pozostaje w bezposrednim
zwiazku z dojrzaloscia tworcza i moralng artysty i stanowi jeden z najwazniej-
szych jej przejawow.

Zasadniczym i koniecznym warunkiem wartosciowej tworczosci jest wrodzo-
ny talent — jego dojscie do glosu i rozwoj zaleza juz jednak bezposrednio od
sumienia artystycznego kompozytora. R. Schumann ujal ten problem w forme
aforyzmu: ,,Prawa moralnosci i sztuki sa te same”.

Kompozytor podczas pracy nad utworem dokonuje wciaz rozstrzygnigé
— zgodnie z przyjetymi przez siebie kryteriami wartosci jedne pomysly czy
rozwiazania akceptuje, inne odrzuca. W przypadku posiadania wolnosci wewnet-
rznej podejmuje wszelkie tego typu decyzje na podstawie wiasnego pojmowania
muzyki oraz wlasnych idealow, upodoban, pragnien, ocen estetycznych,
a nawet marzen. Odzwierciedlaja si¢ w nich mentalnos¢, sfera emocjonalna,
a takze wcze$niejsze muzyczne i artystyczne doznania kompozytora.

Wewnetrzna wolnos¢ tworcy oraz jego indywidualne kryteria wartosci
— przeciwstawiajac si¢ sobie i dopelniajac si¢ wzajemnie — wspéltworza uklad
decydujacy w stosunkowo wysokim stopniu o ksztalcie powstajacego utworu,
stad zwiazek relacji wolno$¢ — wybodr z osobowoscia kompozytora zastuguje na
specjalne podkreslenie.

Jest oczywistoscia (poswiadczona przez cala historig kultury), ze najistotniej-
szy warunek twoérczosci stanowi — jak to juz bylo zaznaczone — talent. Jako
zespol wrodzonych latwosci, zespot predyspozycji rozniacych sie¢ miedzy soba
stopniem i rodzajem oraz podlegajacych wlasnym prawom rozwoju talent
odznacza si¢ rysami indywidualnymi i niepowtarzalnymi. Charakteryzuje on
jednoczsénie czlowieka i jego dziela. Oto przykiad: dzigki wlasciwej B. Bartokowi
umiej¢tnosci wyczuwania z wielka subtelnoscia i precyzja mikro- i makrorytmow
utworu, kompozycje jego cechuje w wielu przypadkach specyficzny, tatwo
uchwytny, a przy tym atrakcyjny typ ruchu muzycznego. Zdarza sig, ze
uzdolniony wykonawca na podstawie znajomosci muzyki tego kompozytora dla
innego jego utworu znajduje samodzielnie wlasciwe tempo. Zostalo to spraw-
dzone w ten sposob: utalentowany wykonawca pracowal nad utworem B.
Bartoka celowo nie odczytujac podanych przez kompozytora oznaczen dotycza-
cych tempa. Nastepnie kierujac si¢ dobrym brzmieniem calosci sam ustalit te
okreslenia i okazalo sig¢, ze odpowiadaja one wskazaniom podanym przez
kompozytora. Mozna wigc w uksztaltowaniach agogicznych B. Bartoka od-
nalez¢ jednoznaczna projekcj¢ jego precyzyjnego przezycia czasu muzycznego,
ceche charakteryzujaca talent tego kompozytora.

Zwiazek konstelacji dzwigkowych z osoba ich twoércy. Dla
wigkszej przejrzystosci rozpatrywane tu beda tylko te utwory, ktorych tworzy-
wem sa dzwigki, przy czym termin ,,dZwigk” rozumiany jest jako okreSlenie
wszelkich zjawisk styszalnych.
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Po etapie prekompozycji, obejmujacym wstgpne przemyslenia i probne
wyobrazenia utworu, zaczyna si¢ zasadnicza praca nad nadaniem kompozycji
postaci mozliwej do przekazania innym ludziom (prekompozycja trwa zreszta-
nadal, z tym, Ze jest tu tylko ubocznym, wspomagajacym dzialaniem).

Kompozycja jako dzielo sztuki to (m. in.) wynik relacji i napig¢ wy-
twarzajacych si¢ migdzy dzwickami. Tworca podczas pracy nad dzielem zestawia
wigc ze sobg cale struktury dZzwigkowe, a nie same dzwigki. (Mozna by uznac, ze
inaczej przedstawia si¢ sprawa w przypadku punktualizmu, jest to jednak
wyjatek na tyle dyskusyjny, ze moze tu zosta¢ pominigty). Do najbardziej
rozwinig¢tych 1 najbogatszych w mozliwosci struktur muzycznych nalezy melo-
dia rozumiana najszerzej i najogolniej jako nastgpstwo dzwigkow zroznicowa-
nych pod wzglgdem wysokosci i — na ogol —— czasu trwania. Przewaga
okreslonych interwalow, a tym bardziej ich ugrupowan i kierunkow, zwlaszcza
w przypadku czgstego ich wystgpowania w tych samych lub podobnych
upostaciowaniach rytmicznych, nadaje melodii wyraznie zauwazalne, specyficz-
ne cechy. Mozna je uchwyci¢ podczas stluchania utwordow, a takze w trakcie
odczytywania ich z partytury lub analizowania. W takim przypadku w melodyce
sa wigc obecne i rozpoznawalne indywidualne upodobania, typ inwencji,
pomystowos¢, fantazja i muzyczna wrazliwos¢ okreslonego kompozytora. Na ich
podstawie — zwlaszcza jeSli dotycza wigkszej ilosci utworow danego kom-
pozytora, a przy tym odznaczaja si¢ oryginalnoscia i odrebnoscia — mozna
rozpoznac tworcg nawet w jego nieznanej wczesniej kompozycji.

Na specjalna uwage zastuguje tu motyw najwazniejszy 1 najczescie) opraco-
wywany w dotychczasowej literaturze muzycznej. Jest to zwrot meliczny
zbudowany z dzwigkowych odpowiednikow kolejnych liter nazwiska ,,B-A-C-
-H”. Wprowadzajac ten motyw jako temat do fugi zamykajacej Kunst der Fuge
kompozytor podpisat si¢ w sposob muzyczny pod tym dzielem, a jednoczesnie
— z uwagi na fakt, ze byla to ostatnia wlasnore¢cznie przez niego notowana
kompozycja — pod cala swoja tworczoscia. Poniewaz motyw ,,B-A-C-H” da si¢
sprowadzi¢ do trzech kolejnych poéitondw, mozna poshlugiwac sie nim takze
W muzyce rozwijajacej si¢ niezaleznie od systemu dur-moll — motyw ten niemal
symbolicznie przekracza wilasny czas trafiajac do wszystkich epok. Jego kunsz-
towna prostota otwiera perspektywy roznorodnych i bogatych muzycznych
rozwinig¢, totez wielu kompozytorow postuzylo si¢ nim jako tematem w swoich
utworach. Sa to tworcy o skrajnie odmiennych orientacjach artystycznych,
dzialajacych w réznych epokach, m. in. R. Schumann (6 Fugen iiber BACH), F.
Liszt (Fantazja i fuga na temat BACH), M. Reger (Fantazja i fuga na temat
BACH), A. Webern (Kwartet smyczkowy op. 28 — tu motyw ten stanowi
konstrukcyjna podstawe serii) oraz B. Schaeffer (Koncert organowy i in.).

W Kunst der Fuge jest J. S. Bach obecny swoim nazwiskiem, ktore — dzieki
przypadkowi — moze funkcjonowac jako interesujgcy motyw muzyczny. Jesli
jednak tematem tym postuguja si¢ w swoich utworach inm kompozytorzy, to
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wowczas bardziej niz jego struktura muzyczna dziala na odbiorcg samo
odwolanie si¢ do osoby najwigkszego z wszystkich dotychczasowych muzykow.
Nastepuje tu spotkanie nie tylko z tworca danej kompozycji, z jego $wiatopo-
gladem artystycznym wyrazajacym si¢ hotldem ztozonym J. S. Bachowi, lecz— co
istotne — posrednie spotkanie z muzycznag osobowoscia kantora lipskiego,
Z tym, co bylo w nim najlepszego, a wyrazito si¢ doskonaloscia jego dokonan,
potega i doniostoscia jego dziela. Co wigcej: w J. S. Bachu ogniskuja si¢ niemal
wszystkie wczesniejsze osiagni¢cia muzyki europejskiej (a jednoczesnie zaryso-
wuja si¢ drogi jej przysziego rozwoju!), jest to wigc swego rodzaju wielo-
poziomowe spotkanie muzyczne wyzszego rzedu.

Kazdy wybitny kompozytor posiada tez wlasny, sobie tylko wla$ciwy sposob
opracowywania motywow petniacych funkcje tematdéw muzycznych. Mozna tu
przypomnie¢ mistrzostwo i pomyslowos¢ Beethovena w tworzeniu licznych
i roznorodnych wariacyjnych przeksztalcen tematow cechujacych si¢ prostota
niemal schematyczna i pozornie ubogich w mozliwosci. Dla kontrastu: Schuber-
towi, ktory usilnie staral si¢ nasladowac uwielbianego Beethovena, nie udato sig¢
jednak zatrze¢ wiasnej odrebnoéci — swoje tematy rodem z lirycznej piesni
romantycznej powtarza i rozwija znacznie oszcz¢dniej, wprowadzajac na ogot
jedynie subtelne zmiany. Do jeszcze innej postawy tworcze) dochodzi Schonberg
— jego ideg staje si¢ odrzucenie zasady powtarzalnosci! W samym sposobie
opracowywania tematéw melodycznych (i melicznych) jest wigc obecny kom-
pozytor z wlasciwym sobie talentem, pomyslowoscia, rzemiostem i technika,
a takze doswiadczeniem i upodobaniami.

Druga strukture — dajaca si¢ ksztaltowac roznorodnie, czytelnie 1 w sposob
charakterystyczny stanowia wspolbrzmienia oraz cale zespoly wspol-
brzmien. Wspotbrzmienie jest tu rozumiane jako zestawienie w jednoczesnosci
dwoch lub wigcej dzwigkow o rozne) wysokosci (niezaleznie od systemu dur-moll,
stroju roOwnomiernie temperowanego itd.), a zespol wspotbrzmien — jako ich
nastepstwa podlegajace okreslonym prawidtowo$ciom muzycznym.

We wlasciwym tradycyjnej muzyce europejskiej dwunastopottonowym stro-
ju rownomiernie temperowanym istnieje zaledwie dwanascie podstawowych
dwudzwigkow (czy scislej: jakosci dwudzwigkowych). Ilos¢ t¢ — zwlaszcza
w odniesieniu do systemu dur-moll — mozna jeszcze zawezi¢ do o$miu; sa to:
sekunda, tercja, kwarta, tryton, kwinta, seksta, septyma i oktawa (tryton zostat tu
wyodrebniony z uwagi na swoje brzmienie silnie kontrastujace z kwinta
1 kwarta). Mozna by sadzi¢, ze tak ograniczony zaséb $rodkow wyklucza
mozliwosci dokonania wyboru charakteryzujacego w sposob jednoznaczny
okreslonego tworcg. W sekwencjach sekst mozna jednak ustysze¢ Chopina,
w sposobie postugiwania si¢ trytonem — Bartoka, w specyficznym uzyciu kwarty
— Hindemitha, a septym wielkich 1 non matych — Weberna. W jeszcze wyzszym
stopniu spostrzezenie to odnosi si¢ do tworczosci kompozytorow eksperymen-
tujacych w dziedzinie mikrotonowosci (A. Haba, J. Carrillo i in.). Pojawia sig¢
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tu co prawda problem odpowiedniego wyksztalcenia wrazliwosci stuchowej
odbiorcy — nie zmniejsza to jednak w niczym mozliwosci indywidualnego
wypowiedzenia si¢ tworcy w samym tylko wyborze interwalow i sposobie ich
traktowania.

Kompozytor, stosujac wyselekcjonowane wspotbrzmienia wielodzwickowe,
zaznacza swoja obecno$¢ w utworze w sposob jeszcze bardziej znamienny.
Wystarcza dominanta septymowa z seksta w sopranie, prowadzona nast¢pnie
skokiem w dot na pryme toniki (zwlaszcza, gdy w pierwszym z tych akordow
znajduje si¢ jeszcze takze kwinta i nona), aby w tym krotkim zwrocie kadencyj-
nym rozpozna¢ Chopina, jego dar tworzenia subtelnego, przejmujacego pigkna.
Opisana dominanta nosi, jak wiadomo, nazwe: ,.chopinowska”, mimo iz
sporadycznie stosowali ja rowniez kompozytorzy wczesniejsi. Indywidualizujac
coraz bardziej $wiadomie wiasne $rodki, kompozytorzy konstruuja niekiedy
specjalne wspotbrzmienia dla swoich utworow. W Prometeuszu postuzyt sie
Skriabin akordem ,,c-fis-b-e!-a'-d?” (zwanym stad ,,prometejskim”) jako mate-
riatem, z ktorego zbudowal wszystkie wspotbrzmienia i motywy melodyczne
uzyte w tym utworze. W splotach tego akordu z jego pochodnymi strukturami
pragnat urzeczywistni¢ swoja wizje muzyki prowadzacej do mistyki i1 ekstazy, do
oczyszczenia i uszlachetnienia ludzkosci. Odtad w zaledwie szesciodzwigkowym
akordzie prometejskim sa obecne poglady oraz idealy Skriabina. Podobnie
w zwrocie muzycznym (bardzo krotkim!) o nazwie ,akord tristanowski”
przejawia si¢ talent jego tworcy — Ryszarda Wagnera, z wlasciwym mu
bogactwem przetlomowych pomystow harmonicznych.

Zdarza si¢, ze kompozytor buduje wspotbrzmienia a nastgpnie zestawia je
w zespoly w oparciu o swéj wlasny, przemyslany i wyprobowany system. Dzieje
sie tak zwlaszcza wowczas, gdy wspolbrzmienia oraz ich nastgpstwa stanowia
srodek dziatania szczegolnie kompozytorowi potrzebny, warunkujacy osiag-
niecie upragnionych muzycznych celow. O tym zagadnieniu pisze na podstawie
introspekcji O. Messiaen w Technique de mon langage musical. Wykaz opracowa-
nych przez siebie powiazan akordowych poprzedza taka m. in. wypowiedzia:

Moje tajemne pozadanie czarodziejskiego przepychu w harmonii pchalo mnie w strong tych
mieczow ognistych, tych blyskajacych gwiazd, tych potokow niebiesko-pomaranczowej lawy, tych
turkusowych planet, tych fioletow i rozwidlonych granatow, tych wirow dzwigkowych i barw
w teczowych splotach, o ktorych juz mowitem z upodobaniem we wstgpie do mego Quatuor pour la fin
du Temps; takie wrzenie akordow powinno by¢ koniecznie przefiltrowane: dokona¢ tego moze jedynie
$wiety instynkt harmonii prawdziwej, naturalne;j.

Jezyk teorii muzyki zamienit tu Messiaen w uniesieniu na jezyk poezji —
zdradza to jego wysoce emocjonalng postawe wobec omawianego zagadnienia.

Muzyczne pragnienia, upodobania i pomyslowosc, a przy tym wyksztalcenie
i doswiadczenie kompozytora sg wigc obecne w sposob uchwytny w preferowa-
nych przez niego wspoétbrzmieniach oraz ich zespotach.
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Do najwazniejszych czynnoéci w pracy nad utworem nalezy komponowanie
przebiegdw czasowych. Dla uje¢ rytmicznych, a nawet metrycznych, metroryt-
micznych i agogicznych naturalnym ukladem odniesienia sa rytmy biologiczne
ich kompozytora, a ponadto jego temperament oraz wlasciwy mu typ reakcji
emocjonalnych. Tu istotna jest zwlaszcza charakterystyczna szybko$¢ tych
reakcji. Indywidualne przezycie czasu ksztaltuje si¢ na ogdt takze w zaleznosci od
rytméw — zwlaszcza tanecznych — muzyki ludowej narodu, z ktérego pochodzi
kompozytor. Dotlaczaja si¢ tu jeszcze wszelkie inne urytmizowane doznania
stuchowe (ich zrédiem moze by¢ m. in. jezyk ojczysty) oraz wyksztalcenie,
upodobania i poglady okres$lonego tworcy. Splot tych uwarunkowan, decyduja-
cy o odregbnosci wlasciwego kazdemu czlowiekowi, a tym bardziej kom-
pozytorowi, psychicznego przezycia czasu, wyraza si¢ w rytmicznych, metrycz-
nych, metrorytmicznych i agogicznych upostaciowaniach utworu, stanowi dla
nich jedno ze zrodel inspiracji. Nalezy jeszcze dodaé, ze istotnym czynnikiem
indywidualizujacym jest tu wlasciwy kazdemu kompozytorowi inny rodzaj
talentu. Przyktadowo mozna w tym aspekcie rozpatrzy¢ i porownac tworczosé
wspolczesnych sobie: Bartoka (ur. w 1881 roku), Strawinskiego (ur. w 1882 roku)
1 Szymanowskiego (ur. w 1882 roku) — kazdego z nich mozna rozpoznac w jego
utworze po samej tylko organizacji przebiegdéw czasowych, rézniacych sie, czy
nawet kontrastujacych bardzo wyraznie z rozwigzaniami stosowanymi w tym
zakresie przez dwoch pozostalych tworcow.,

Przezycie czasu, a niekiedy takze filozoficzne poglady dotyczace jego istoty,
rzutuja bezposrednio na forme utworu. W klasycznie doskonalej architektonice
dziet Mozarta obecna jest wlasciwa mu umiejetnos¢ budowania formy w oparciu
o bezblednie wyczute proporcje. Zaznacza sie tu roéwniez jego znajomosé
— czesciowo intuicyjna, czgsciowo oparta na doswiadczeniu — mozliwosci
percepcyjnych stuchacza i psychologii odbioru. Uksztaltowania czasowe utworu
sa tu w sposob stosunkowo prosty projekcja wiedzy, doswiadczenia i kompozytor-
skiej madrosci Mozarta. Jesli jednak tworca o niezaleznej umystowosci interesuje
si¢ niecodziennymi koncepcjami dotyczacymi czasu, to tego rodzaju refleksje
rowniez moga rzutowaé na forme¢ jego utworow. W ten sposob pod koniec lat
piecdziesiatych naszego stulecia przemyslenia kompozytorow wyrazily sie w for-
mach nieokreslonych, celowo ,,otwartych”, ktorych przebieg czasowy jest zmienny,
kazdorazowo inny, prZez samego kompozytora nie ustalony, a przy tym dzieto
— bez wzgledu na to, jaka mu posta¢ nada wykonawca — nie traci nic ze swojej
identycznosci. Idac dalej — tu, takze mozna zauwazy¢ przejawy indywidualnej
pomystowosci poszczegdlnych tworcow, ktorzy w ogélnych ramach formy
otwartej znajdowali rozwiazania wlasne. Kilka wybitnych utworow odpowiadaja-
cych temu pojeciu formy wymienia B. Schaeffer w Dziejach muzyki, okreslajac
jednoczesnie wlasciwy danej kompozycji zakres swobody. Jest to wigc:

Kolejnos¢ wycinkéw muzyki (Klavierstiick X1 Stockhausena), wymiennos$¢ wycinkdéw i poszcze-
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golnych elementow materialowych (/1] Sonata fortepianowa Bouleza), sposob nawarstwiania
granych wycinkow muzyki z juz nagranymi (Interpolation Haubenstocka-Ramatiego) czy wreszcie
nawet zasob srodkow stanowiacych ekwiwalent nutowych symboli czy grafiki (Brown, Cage, Moran,
Kagel, B. Schaeffer).

Dalej podaje jeszcze Schaeffer znamienna wypowiedz Bouleza, ktory ,,przy-
pomina, ze pierwszym impulsem do zajmewania si¢ zagadnieniem otwartych
form byly artystyczne koncepcje Joyce’a i Mallarmégo”. To stwierdzenie
prowadzi do wniosku, ze w dziele muzycznym obecna jest rOwniez pozamuzycz-
na wiedza kompozytora.

Wiasciwe okreslonemu tworcy wyksztalcenie ogolne, inteligencja, erudycja
oraz znajomo$¢ innych dyscyplin artystycznych w powiazaniu z umiej¢tnoscia
dostrzegania mozliwosci muzyki w kontekscie odkryé dokonanych w innych
dziedzinach zaznaczaja si¢ w utworach szczegolnie wyraznie od czasu §wiadome-
go poszukiwania przez kompozytoréw nowych idei, srodkow i form wypowiedzi.
Umystowos¢ E. Varése’a uksztaltowaly m. in. jego studia matematyczne
1 przyrodnicze, w czasie ktorych poznal bezposrednio skutecznos¢ metody
doswiadczalnej w nauce; tu nalezy szukac genezy wlasciwej temu kompozytoro-
wi postawy bezkompromisowego eksperymentatora, jaka z zasady zajmowat
wobec problemow nowej muzyki swoich czasow. Przejawem kontaktu J. Cage’a
z filozofia Dalekiego Wschodu sa jego kompozycje aleatoryczne (wykon-
cypowane m. in. w oparciu o stara chinska ksigge I czing). P. Schaeffer bez
wyksztalcenia politechnicznego nie bylby twoérca muzyki konkretnej, a P.
Barbaud bez studiow matematycznych nie moéglby komponowaé¢ muzyki
algorytmicznej. W wyniku teoretycznej i praktycznej znajomosci sztuk plasty-
cznych B. Schaeffer komponuje oryginalne dzieta w formie collage’u oraz tworzy
grafiki muzyczne. Kompozytor i jednoczesnie czynny zawodowo architekt — Y.
Xenakis zajmuje si¢ m. in. przestrzenia w muzyce. Najbardziej znaczacym
przykladem obecnosci kompozytora w dziele, obecnosci stanowiacej rezultat
wytrwalej pracy umystu 1 wieloletnich refleksji jest dokonane przez A. Schén-
berga odkrycie dodekafonii, ktorej reguty sam sformutowal, a nastepnie tworczo
rozwijal w swoich utworach. Sfera intelektualna, czastka osobowosci czlowieka
potwierdzajaca jego tozsamos$¢ i warunkujaca ogolny rozwoj psychiczny — jest
wiec obecna w dziele muzycznym w sposdb niejednokrotnie decydujacy o jego
fundamentalnych cechach.

Najbardziej bezposrednio natomiast wyraza kompozytor w utworze swoje
doznania i stany emocjonalne. Ich najblizszym odpowiednikiem, obok dotycza-
cych narracji muzycznej tendencji kierunkowych w zakresie wysokosci, bywa
najczgsciej typ zmian dynamicznych i agogicznych. Sposrod wielu nasuwajacych
si¢ tu przykladow mozna wybra¢ dziela L. van Beethovena, romantykow i A.
Weberna.

Réwniez innym sferom osobowosci tworcy odpowiadaja konkretne roz-
strzygnigcia kompozytorskie. Specyficzny rodzaj wrazliwosci sensualnej
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C. Debussy’ego jest wyczuwalny w klimacie i nastroju jego utworow, przejawia
sic dyskretnie w sformulowaniu tytuléw, a przede wszystkim jest obecny
w ujeciach harmonicznych, fakturalnych i instrumentacyjnych; tworca ten nie
bez powodu powiedzial, ze kompozycji uczyl go polny wiatr, Czasem w utworze
zarysowuja si¢ pragnienia kompozytora, nawet te, ktorych spelnienie jest
nierealne. Skriabin z powodu malej rozpigtosci reki nigdy nie zagral na
fortepianie akordu o rozleglym ambitusie, mimo iz tego rodzaju wspotbrzmienia
byly bardzo bliskie jego muzycznym upodobaniom. Jako swego rodzaju
rekompensate wprowadzit je zatem do swoich utworoéw przeznaczonych na ten
wlasnie instrument. Szczeg6lnie wyraznie moga zaznaczy¢ si¢ w dziele danego
tworcy wystepujace wraz z kompozytorskimi inne jego uzdolnienia muzyczne,
zwlaszcza wybitny talent wykonawczy i zwiazane z nim specyficzne doswiad-
czenia. Jest to u D. Scarlattiego doprowadzona do perfekcji umiejetnosc gry na
klawesynie, u N. Paganiniego opanowanie tajemnic wirtuozowskiej gry na
skrzypcach, a u F. Chopina najszlachetniejsza posta¢ sztuki pianistycznej.

Z uwagi na rozbiezne stanowiska zajmowane przez psychologéw wobec
zagadnienia osobowosci nalezy jeszcze wyjasnic, Ze jest ona tu rozumiana jako
charakterstyczny zespot indywidualnych cech psychicznych czlowieka, dotycza-
cych zwlaszcza sfery intelektualnej i emocjonalne;j, typu wrazliwosci, zamitowan,
dynamizmu woli i pragnien oraz ogoélu uzdolnien, a takze $wiatopogladu
i postawy etycznej. Dzielo muzyczne rozpatrywane w wybranych aspektach
(melodia, a nawet melika, harmonia, rytm, forma itd.) potwierdza swoj bezposre-
dni zwiazek z tak rozumiana osobowoscia kompozytora. To spostrzezenie
mozna tez wyrazi¢ $cisle): poszczegélne sfery czy tez czastki osobowosci
kompozytora sa obecne w jego utworach i rozpoznawalne stuchowo oraz
analitycznie. Dane biograficzne wskazuja jeszcze takze na swego rodzaju
paralelizm migdzy rozwojem osobowosci tworcy a dojrzaloScia jego dziela.
U autentycznego kompozytora jeden z najwazniejszych wewngtrznych im-
peratywow czlowieka, jakim jest potrzeba doskonalosci, przejawia si¢ bardzo
wyraznie w intensywnym dazeniu do wlasnego idealu muzyki, w ciaglym
zblizaniu si¢ do niego mimo przeswiadczenia, ze jest to cel transcendentny.

UWAGI KONCOWE

W twdrczosci kazdego kompozytora, ewentualnie w jej kolejnych okresach,
mozna odnalez¢ zespot cech stalych — przy zachowaniu roznych poziomow
uogolnienia — oraz zespot cech zmiennych. Przy inaczej przeprowadzone;j linii
podziatu daja si¢ wyrdznic cechy indywidualne oraz cechy wlasciwe danej epoce,
a przez to wspolne wielu kompozytorom. Kazda z tych cech posiada utwér
w wyniku indywidualnego wyboru i decyzji kompozytora, totez w kazdej z nich
zaznacza si¢ jego obecnos$¢. Im wigcej jednak posiada utwor cech zmiennych
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1 jednoczesnie wlasciwych danej epoce, tym bardziej staje si¢ dzielem wtornym
i eklektycznym, powielajacym w sposob powierzchowny przelotne mody muzy-
czne, a tym samym wnosi mniej wartosci do kultury ogolnej. Przeciwienistwem sg
wszystkie cechy indywidualne, zarowno stale, jak zmienne, gdyz — abstrahujac
tu wyjatkowo od kryteridw warto$ci — stanowia one jeden z podstawowych
warunkow prawdziwej tworczosci, od nich zalezy zaistnienie tego, czego
wczesniej jeszcze nie bylo i co w przypadkach skrajnych bez okreSlonej,
niepowtarzalnej indywidualnosci kompozytorskiej nigdy zaistnie¢ by nie mogto.
Najcieckawszym z wyodrebniajacych si¢ tu wezszych zakresow jest zespot
indywidualnych cech stalych — na jego podstawie mozna zidentyfikowac
kompozytora w jego nowym, nieznanym wcze$niej utworze lub nawet (co samo
w sobie jest zjawiskiem negatywnym) nasladowaé¢ danego tworce czy wrecz
popelni¢ plagiat. Dla wrazliwego, muzykalnego wykonawcy szczegélnym zada-
niem jest wydobycie tego zespotu cech oraz odpowiadajaca im, wlasciwie ujeta
interpretacja dziela jako caltosci. Jesli analogiczna struktura dzwigkowa znajduje
si¢ w utworach réznych kompozytorow, to wykonujacy je muzyk powinien
podkresli¢c w kazdym z nich cechy wlasciwe jego autorowi, a nie muzyczne
podobienstwa, powinien da¢ dwie odmienne interpretacje. Przykladem takie;j
sytuacji granicznej jest fragment (krotki) Fantazji c-moll K.V.475 W. A. Mozarta
oraz jego odpowiednik znajdujacy si¢ w pierwszej czesci Sonaty f-moll op. 57
(znanej pod nazwa Appassionata) L. van Beethovena. Jezeli indywidualne cechy
tworczosci danego kompozytora odznaczaja si¢ wzgledna staloscia, a przy tym sa
stosunkowo ogolne 1 jednoczesnie ich zespol jest otwarty na autentyczne, nowe
wartosci, to wowczas moze si¢ on udoskonala¢, rozwija¢ i wzbogacaé wraz
z wzrastajaca dojrzatoscia kompozytora, ktéremu w przeciwnej sytuacji mogta-
by grozi¢ maniera.

Obecnos¢ kompozytora w utworze zaznacza si¢ tym intensywniej, im wigkszy
i oryginalniejszy jest jego talent oraz — ujmujac to zagadnienie bardziej ogdlnie
— im silniejsza jest on indywidualnoscia, a takze im wigkszym bogactwem,
odrebnoscia 1 dojrzaloscia odznacza si¢ jego osobowo$¢. Tworca autentyczny
pragnie doskonalosci dziela (zgodnie ze swoim artystycznym credo), totez
w kompozycji uobecniaja si¢ najwartoSciowsze cechy jej autora.

Nasuwa si¢ pytanie o konsekwencje obecnosci kompozytora w utworze,
o znaczenie tego faktu dla kultury rozumianej jako wymiana wartosci miedzy
ludZzmi. Analizowanie pod tym katem zlozonego procesu odbioru dzieta
muzycznego prowadzi do wniosku, ze istotnym komponentem tego procesu jest
szczegblnego rodzaju bezposredni kontakt wykonawcy lub/i stuchacza (ewen-
tualnie takze badajacego utwor teoretyka) z osobowoscia samego kompozytora.
W przypadku autentycznego dziela sztuki jest to wielopoziomowe spotkanie
z wybitnym czlowiekiem, ktory w najbardziej wlasciwy sobie sposob przekazuje
innym ludziom najcenniejsze posiadane i uksztaltowane przez siebie wartosci,
a jednoczesnie dzigki aktywnoSci tworczej sam si¢ rozwija i wzbogaca. Tego
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rzedu i rodzaju spotkania os6b moga w wysokim stopniu decydowaé o humanis-
tycznym obliczu nasze) cywilizacji.

SUMMARY

The relation between the composer and his piece of music, significant for the evolution of music,
can be analyzed from the initial outline of the piece to its inclusion in the universe of culture.
Precomposition occurs in relation to a sphere of possibilities proper for a given epoch, but its range is
perceived by the creator in an individual way, depending on his talent, fantasy, knowledge,
innovativeness etc. From among the means available to him the composer chooses those that best fit
his aims. Only in the case of inner freedom of the creator and pure intention of creating a work of art
may there appear in the piece, significantly emphasized, the composer’s individual likes, deliberations
and experiences, his own characteristic values and the originality of his talent. His preferred melodic
and harmonic structures constitute some of the most evident forms of the author’s presence in his
work. His experiences and his conception of time are impressed on the metric-rhythmical and formal
configurations. Creative dynamics and ingenuity reveal themselves in the cases of innovative
solutions. Various domains of the composer’s personality are therefore present and recognizable in
his work. The reception of his work is a meeting with a man passing over the highest values he
possesses.

PE3IOME

OCHOBHOE JUIS Pa3BUTUS MY3bIKH COOTHOLUEHHE KOMIO3HTOP — TBODEHHE AHAIU3HPYETCS
¢ MOMEHTA BO3HHKHOBEHHS BCTYNHTETbHBIX 3aPHCOBOK MPOM3BEACHHA [0 MOMEHT €0 BKIHOUCHHS
B YHHBEpCYM KyabTyphl. [IpekoMmosuuusi coBepliaeTcs MyTeM OTHOLUEHHS K XapaKTEpHOM
N@HHOHM 3m0xe cdepe BO3ZMONKHOCTEH, HO XYIOXKHHK BOCHPHHHMAET €€ MHIMBHUAYaJIbHO, B 3a-
BUCHMOCTH OT CBOETO TanaHTa, BOOOpakeHHs, HOBATOPCTBA ¥ np. KOMNO3MTOp M3 HOCTYMHBIX
cebe BO3MOXHOCTEH H30HPAET Te, KOTOPBIE Jy4LlIe BCEr0 COOTBETCTBYIOT €ro 3aMsicnaM. Tojbko
B Cllydae BHYTPEHHeHl HE3aBHCHMOCTH XYJOXHMKA M YMCTHIX 3aMBICTOB MOTYT CYLIECTBEHHBIM
o6pa3oM OTpa3sHThCH B NPOM3BEACHHM UHIMBHAYAJbHBIE MPUCTPACTH, MBILULJIEHHE U OIBIT
KOMITO3HTOPA, CBOMCTBEHHBIC €MY KDHTEDHH OLEHKM W OPMIHMHAIBHOCTb ero Tananta. Ilpen-
HOYUTHIBAEMBIE UM MEJIO[INYECKHE M TAPMOHHYECKHE CTPYKTYDBI 3TO ORHO U3 HauboJiee BUAHBIX
NPOABJICHAI JIMYHOCTH TBOPL@A B CO3JABAEMOM HM Mpou3BeacHHd. [lepexuBaHHe W KOHUENIMS
BPEMEHM OTMEYAlOTCH B MeTpopHTMuueckux dopmax u dopmanbHOoM moaxode x Teme. Tsop-
yecKHH IMaNa3oH # H300PETaTENbHOCTb XYAOXHHKA NPOSBISAIOTCS B HOBATOPCKHX DPEUICHHMSX.
Cieq0BaTENbHO Ppa3JIMYHbIE CIIOM JMYHOCTH KOMIIO3HTOpA OTPAXAaloTCs W ABJIAIOTCA pac-
TIO3HABAEMBIMU B €70 MPOU3BEICHAH. BOCTIpUSTHE 3TOr0 NPOU3BEJIEHHS 3TO BCTPEYaA C YETOBEKOM,
NEPESAIOLINM CAMbIE BBHICOKHE CBOHM LIEHHOCTH.



