Bohdan POCIEJ

CO SIE STALO Z MUZYKA W NASZYM STULECIU?

Muzyka naszego stulecia ma iscie janusowe oblicze. Z jednej strony otwarta jest
jak nigdy dotqd na przysztosé, czuta na skrajne nowatorstwo. Z drugiej strony —
rowniez jak nigdy dotychczas — zwrécona jest ku przesziosci, uswiadamiajgca
sobie zakorzenienie w historii.

PRZELOM CZY KRYZYS?

Wiek XX w sztuce (sztukach i filozofii) rozpoczat si¢ modernistycz-
nie: efektowng inwazja nowosci, ktérg podnoszono wre¢cz do rangi wartosci
naczelnej, oraz rozkwitem réznych awangard artystycznych, iluzjq poste¢pu.
Koriczy sie natomiast postmodernistycznie: totalnym sceptycyzmem
(jesli nie wrecz negacja) wobec rozwoju, ewolucji, postepu, wobec historii
w ogodle.

Cofnijmy sie¢ do poczatkéw: nowe malarstwo, nowa poezja i proza, nowy
teatr, nowa architektura, film jako nowa sztuka. I nowa muzyka: Debussy,
Strawiniski, Bartok, ezoteryczna szkota wiederiska... Nowo$§¢ w sztuce tylez
porywa ,,postepowych” entuzjastéw, co odpycha , konserwatywnych” przeciw-
nkow. Z czasem jednak przestaje by¢ nowoscia, ,,oswaja si¢” 1 jesli ma tylko
dos¢ sit zywotnych, wchodzi w normalny obieg kulturowy. Tak powinno by¢
z kazda sztuka: malarstwem, rzeZba, poezja, teatrem, filmem, architektura,
muzyka...

Z muzyka wszakze jest inaczej. I to mnie wlasnie zastanawia, kiedy
wspominam perypetie, jakie przeszta w naszym wieku. Wspélczesna poezja
1 proza, wspélczesne malarstwo 1 rzeZba, wspélczesny dramat, teatr 1 film -
dawno juz staly si¢ normalng, powszechng strawa duchowa konsumentéw
kultury. Tymczasem muzyka — nie tylko ta nowsza, z ostatnich lat, ale 1 ta
starsza, z pierwszej polowy stulecia (z pewnymi tylko wyjatkami: Mabhler,
Debussy, Ravel, Strawinski — wczesny, neoklasyczny) — nie stata si¢ bynajm-
niej pokarmem takim jak inne sztuki. Publicznos$¢, stuchacze (ja sam zreszta do
nich naleze, cho¢ muzyke¢ XX wieku chyba rozumiem) preferujag muzyke
powstala w wiekach poprzednich, zwlaszcza w wieku XIX, XVIII, XVII -
nad t¢, ktoérg napisano w naszym stuleciu. Moze to sprawa ,,zadomowienia”.
W tamtej muzyce: Bacha, Vivaldiego, Handla, Couperina, Scarlattiego, Hayd-
na, Mozarta, Beethovena i wszystkich wielkich XIX wieku, tacznie z Mahlerem
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— mozna si¢ istotnie zadomowié, byé w niej jak u siebie. Natomiast w tej
z naszego wieku zadomowi¢ si¢ prawdziwie (z malymi wyjatkami) nie spo-
sOb. Dlaczego? Czy przetom, jaki nastapil w poczatkach tego stulecia, byt az
tak radykalny? Czy byt az tak rewolucyjny, ze doprowadzit do ostrego kryzysu
recepcji? Moze naruszono tu jakie$ zasadnicze kanony, prawa percepcji mu-
zyki? I czy muzyka weszla w XX wieku w zupetlnie nowg dla siebie epoke,
O zasi¢gu i nat¢zeniu nowosci 1 nowatorstwa dotychczas w swych dziejach nie
spotykanych?

DWA SWIATY

Oto rysujag mi si¢ na poczatku stulecia jakby dwa $wiaty muzyki: ten
»stary” z czasu przeszlego 1 ten ,,nowy”, ktéry w wyniku przelomu dopiero
powstaje.

Historia muzyki europejskiej zna tylko dwa podobne (ale tylko podobne!)
przetomy dotyczace generalnie stylu i1 koncepc)i muzyki: jeden z XVI/XVII
wieku (z ,,renesansu” na ,,barok”, by uzy¢ obiegowych formutek) i drugi okoto
roku 1750 - data smierci J. S. Bacha (z ,,baroku” na , klasycyzm”). Powstawa-
nie i dojrzewanie polifonii (muzyki wieloglosowej) na przetomie tysiagcleci —
fakt o znaczeniu fundamentalnym dla muzyki Zachodu — nie tyle bylto prze-
tomem, co dlugim ewolucyjnym procesem.

Co oznacza w ogole pojecie przelomu w dziejach sztuki? ,,Rewolucyjne” to
Znaczy przyspieszone i ,totalne”@rzestrojenie wrazliwosci, wyobrazni,
myslenia artystycznego; przestawienie si¢ takze na nowa koncepcje wspétgra-
nia i proporcji elementéw, czyli formy dzietla sztuki. A w konsekwencji — na
nowy $wiatopoglad artystyczny tkwigcy u podioza tych zmian: nowg ,,estety-
ke” czy ,.filozofie”.

Jakiz tedy byt ten nowy Swiat muzyki powstajacy w pierwszych dziesia-
tkach lat naszego wieku, dany 6wczesnym jego odbiorcom w radykalnie no-
watorskich doswiadczeniach stuchowych? I jak si¢ 6w Swiat miat do swiata
»starego”? W co gléwnie wymierzone bylo ostrze nowego? I czego przede
wszystkim dotyczyly zmiany? Ujmujac rzecz w duzym skrécie: zmiany doty-
czyly gléwnie jezyk a muzyki (siegajac tym samym do jej istoty) w dwéch
zasadniczo réznych znaczeniach:

— jezyka muzyce immanentnego, wewnetrznego, ,substancjalnego”,
w znaczeniu doboru, jakosci i organizacji dZwickéw (materiatu brzmieniowe-
go); méwigc inaczej: dZwickowego syste mu;

— jezyka ,,transcendentnego”, w znaczeniu mowy dZwiekéw; j¢zyka sym-
boliczno-ekspresyjno-znaczeniowego, ktérym muzyka do nas méwi.

Przez trzy wieki z gora, od wieku XVII poczawszy, muzyka byta kompo-
nowana wedlug zasad systemu dZwiekowego zwanego w skrécie systemem
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dur-moll (z dookresleniem: system harmoniki funkcyjnej, harmonicznych
funkcji akordowych). Ow system — ktérego sednem jest dualizm tak zwa-
nych trybéw, rownouprawnienie skal durowej 1 molowej i wywiedzionych
z nich akordéw (tréjdzwiekéw) z duza i matlg tercja — na przelomie wiek6w
XVI 1 XVII wypierat stary system skal koscielnych (modalny), zakorzeniony
jeszcze w muzyce starozytnej Grecji, a w kulturze chrzescijarniskiej panujacy
od pierwszych wiekéw, ponad 1500 lat. Jezeli najcenniejszg zdobycza tamte-
go systemu byla sztuka polifonii, z ducha sredniowieczna i tak intensyw-
nie rozwijajaca sie od XIV do XVI wieku, to najcenniejszym owocem syste-
mu dur-moll, zwigzanego juz z nowozytnym obrazem $wiata (kosmosu),
bedzie harmonika, element dzieta muzycznego (analogiczny do koloru
w malarstwie) obdarzony zdolnoscia niebywale dynamicznego rozwoju 1 roz-
rostu.

W ogéle 6w uniwersalny system komponowania muzyki — zawierajacy
w sobie taka r6znorodnos¢ styléw, powszechnych i indywidualnych — w kto-
rym rdzenny, wielko- 1 matotercjowy dualizm nabierze z czasem (u Mozarta
i w romantyzmie) waloréw zasadniczego zréznicowania emocji, nastroju (ra-
dosé - smutek), czeka jeszcze na swoja obszerng monografie kulturowa; lacz-
nie zresztg z systemem go poprzedzajacym (skal modalnych). Neci zwlaszcza
poréwnanie systemu muzycznego (w jego swoistej logice: sposobéw postepo-
wania 1 bogactwa mozliwych rozwigzan w ramach systemu) z jakim$§ podobnie
uniwersalnym systemem filozoficznym, a przynajmniej jeden taki system moz-
na wskazad: filozofii scholastycznej w péZnym sredniowieczu; potem juz syste-
my si¢ bardziej indywidualizuja. Czyz jednak w najogélniej pojetym sposobie
uprawiania filozofii nowozytnej u wielkich jej mistrzéw — od Kartezjusza po
Hegla - nie mozna wskaza¢ jakich§ wspélnych cech uniwersalnego systemu:
mysS$lenia, logiki, wywodu, dowodu?

Wracajac do muzyki, w polu systemu dur-moll, w czasach jego panowania,
dokonuje si¢ 6w bezprzykladnie dynamiczny rozwdj i rozrost dziedziny mu-
zycznej: mnogosE form i gatunkéw muzyki powstatych w XVII 1 XVIII wieku
w okresie baroku i klasycyzmu, rozwijanych w epoce romantyzmu XIX wieku.
Do tego zasadniczego trzonu form nasz wiek XX juz nic nowego nie dodal.

To wlasnie w polu systemu dur-moll — jak Zaden w dziejach muzyki otwar-
tego 1 zasobnego w mozliwosci — rozwija si¢ owa sugestywna 1 przejmujaca
wymowno$¢ muzyki, ,,muzyka jako mowa dzwigkéw” (,,Musik als Klangrede”
— okreslenie wielkiego odkrywcy, interpretatora muzyki dawnej Nikolausa
Harnoucourta weszio juz do slownika poj¢¢ fundamentalnych muzykologii
historycznej), osiaggajac swoje pierwsze apogeum , mowy afektéw” ksztalco-
nej na retoryce w baroku u Bacha, a drugie — mowy uczué¢ bezposrednich
w romantyzmie (Schubert, Chopin, Wagner).

To w obszarze systemu dur-moll muzyka wyzwolona z poczatkiem XVII
wieku, przez ,,nowg praktyke” (seconda prattica) z intelektualizmu $rednio-
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wiecznej z ducha polifonii i aprioryzmu formy wchodzi w nowe (czy odnowio-
ne) zwiazki: ze stowem poezji i prozy religijnej i $wieckie), z innymi sztukami,
z filozofig. Muzyka staje si¢ poetycka, malarska, teatralna, architektoniczna,
metafizyczna. Zacie$niajg si¢ tez 1 poglebiajg jej wiezi z naturg. A te zwiazki
1 pokrewienistwa swoje apogeum osiggng w XIX wieku w romantyzmie, gdy
przyswieca¢ im bedzie idea ,,korespondencji sztuk”. To w epoce panowania
systemu dur-moll muzyka osiggneta szczyty barwnosci, ruchliwosci — formal-
nej, wariacyjnej, przetworzeniowej, ekspresywnosci emocjonalnej — dramatyz-
mu, liryzmu, tragizmu i refleksyjnosci.

A czyz nie uderza nas to, ze okres panowania systemu dur-moll jest za-
razem epoka twércow muzyki w ogéle najwiekszych, geniuszy kompozycji — od
Monteverdiego (1567-1643) po Mahlera (1860-1911)?

Ten system, w ktorym powstala najbogatsza ,,mowa dzwickéw”, poprzez
niestychanie intensywny, przyspieszony (,,samospalajacy”?) rozwéj harmoniki
(Chopin, Liszt, Wagner), u schytku wieku XIX wyczerpal — rzekomo — swoje
mozliwosci rozwojowo-formotworcze 1 jakoby sam (?) domagal si¢ swojego
radykalnego poszerzenia, przetamania, czy wrecz zniesienia. Dalsze zageszcza-
nie sieci ,,pobocznych”, ,,bladzacych” akordéw, modulacji, chromatyki prowa-
dzito do totalnej amorfii 1 nieokreslonosci emocjonalnej (co zreszta stychaé
nieraz u epigon6w Wagnera). Romantycznej mowie dZzwigkéw — tak bardzo
rozwini¢te), a do szczytu ekspresyjnosci doprowadzone) przez Wagnera, 1 tak
genialnie odnowionej przez si¢gni¢cie do romantycznych Zrodet w muzyce
Brahmsa, Brucknera, Czajkowskiego, Dworzaka, Mahlera — grozito wszakze
w koricu wyjalowienie: tak to przynajmniej widzieli, styszeli i pojmowali no-
watorsko nastawieni kompozytorzy w poczatkach naszego wieku. Muzyke
nalezalo tedy wyzwoli€¢ z obumierajacych wigzi systemu tonalnego, a przy-
najmniej wi¢zi te miedzy harmonicznymi funkcjami akordéw rozluznié przez
uwolnienie czystych brzmien 1 wspéibrzmien.

W pierwszych dziesigtkach lat naszego wieku (do pierwszej wojny) zazna-
czyly si¢ trzy generalne sposoby odnowy, trzy kierunki uderzenia w stary
system, trzy modi nowatorskiego doswiadczenia kompozytoréw, trzy drogi
wyjsécia z Kkryzysu.

Pierwsza droga — z ducha francuska (Debussy), impresjonistyczna — odno-
wienia poprzez nowe pi¢kno, urode czystych brzmien 1 wspéibrzmien w ich
swobodnym, zgodnym z ruchem natury przeptywie (opartym wszakze na kun-
sztownych sposobach organizacji dZzwiekéw wedtug skal modalnych, diatonicz-
nie, pentatonicznie); w muzyce inspirowanej tylez czystym dzZwigkiem, co
poezja, malarstwem, picknem natury.

Druga droga — najbardziej ekskluzywna i ezoteryczna, budzaca najsilnie;j-
sze opory stluchaczy, z ducha niemiecka (acz zrodzona w Wiedniu), ekspre-
sjonistyczna — odnowienia muzyki (réwniez, cho¢ inaczej, inspirowanej lite-
raturg, teatrem, malarstwem) poprzez naga, jakby skondensowang, antyro-
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mantyczng (znoszacg ,,mowe uczuc”), wynikajaca z samej substancji dzwie-
kowej ekspresje¢; muzyka oparta na zasadach nowej atonalnej (potem
dodekafonicznej) organizacji dZwiekéw (szkola wiederiska: Schoénberg,
Berg, Webern).

Trzecia droga — z ducha rosyjska, witalistyczna — odnowy przez energi¢
rytmu i ,nagiej” formy diwi¢kowej; tu inspiracje szly ze sztuki tarca,
z teatru (Swieto wiosny Strawiriskiego).

Te trzy sposoby odnowy okreslaja zasadniczo dalszy burzliwy, goraczkowy,
euforyczny, chaotycznie-meandryczny rozwdj) muzyki w naszym stuleciu,
a takze jej zalamania, Kkryzysy, redukcje ad absurdum, doswiadczenia skrajne
amorfi1 totalnej 1 nicoscl.

Dzi$§ postrzegam wyraZnie, Ze ten nowy Swiat — odkrywany w doswiadcze-
niu kompozytorskim trzema réznymi sposobami — byt $wiatem muzyki, wobec
bogactwa tradycji blizszej i1 dalsze), zredukowanej, zubozonej o istotne walory.
Zredukowano przede wszystkim ,,mowe¢ dZwi¢k6w” (najmniej jeszcze u De-
bussy’ego, ktéry stworzyl jej nowa, sugestywng odmiang w czarodziejskim
picknie swej opery Peleas i Melizanda).

Wsp6lng natomiast cechg tych trzech kierunkéw bylo wyzwolenie muzyki
do nowego brzmienia (do - jak to péZniej nazwano — sonoryzmu). Brzmienie
samo w sobie — materia muzyki radykalnie odnowiona - stan¢lo w centrum
doswiadczenia kompozytorskiego. Poszerzyl si¢ zas6b wspOlbrzmien: przy-
najmniej pod tym wzgledem muzyka si¢ istotnie wzbogacita. Wraz z przetama-
niem zasad systemu tonalnego dur-moll dysonanse zréwnaly si¢ w prawach
z konsonansami (w wyniku zreszta dhuzszego procesu od potowy XIX wie-
ku). I tutaj, w owym réwnouprawnieniu dysonanséw, w maksymalnym rozsze-
rzaniu skali efektow brzmieniowych oraz w eksponowaniu brzmien ostrych,
szorstkich, draznigco brzydkich — tkwita giléwnie kos¢ niezgody mi¢dzy kom-
pozytorem nowej muzyki a stuchaczem wychowanym na muzyce starej (w
systemie tonalnym) i nawyklym do niej, z jej hierarchig wspétbrzmien. ,,Ba-
riera dZwigku” budzila jakis elementarny opor, sprzeciw.

NOWOSC ZAKORZENIONA W TRADYCJI

Spytajmy teraz, jak caly 6w przelom wyglada dzi$, z perspektywy koricza-
cego si¢ stulecia. Kiedy juz wiemy, ,,co nastgpilo potem” i jak straszliwe
doswiadczenia przeszia ludzkos$€ w pierwszej potowie XX wieku. Te doswiad-
czenia okrucienstwa, przekraczajace granice wszelkiej wyobrazni, musialy
jako$ zawazyé na charakterze i1 rozwoju sztuki w naszym stuleciu, takze
1 muzyki (cho¢ ta wydaje si¢ najbardziej oporna na dziatanie ,,ducha czasu®).
Bo czymze w koncu ttumaczy€ to niespotykane w epokach poprzednich na-
silenie pradow turpistycznych i nihilistycznych, degradujacych pi¢ kno1 unie-
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wazniajacych czy wrecz niszczacych form ¢, jesli nie utratg wiary w te funda-
mentalne walory warunkujace prawdziwe, czyli duchowe Zycie sztuki? Utratg
wiary wobec doswiadczenia totalnego okrucieristwa i zbrodni...

Wracajac do muzyki. Dzi$, patrzac na 6w przetom sprzed lat kilkudziesig-
ciu, dostrzegam wyraZniej jego tradycje, a jego trzej gléwni sprawcy zdaja mi
si¢ nader gleboko zakorzenieni: Debussy — w estetyce francuskiej dobrego
smaku (XVII-XVIII wiek) i klasycznym (mimo ,,naturalnej” swobody) poczu-
ciu formy; Schonberg — w muzyce Wagnera (najbardziej przysziosciowego
kompozytora XIX wieku: w harmonice zwlaszcza i mowie wokalnej jezyka
niemieckiego), a jesli chodzi o technik¢ dodekafoniczng — znacznie gl¢biej,
bo az w polifonii XV-XVI wieku; Strawiniski — w szczegélnym, wewngtrznym
nurcie energii rytmu, bulwersujagcym muzyke¢ od baroku poprzez klasycyzm
1 caly romantyczny wiek XIX.

A jest przeciez jeszcze cala sfera kompozytoréw nastrojonych nowatorsko,
ewoluujacych w stron¢ nowego $wiata muzyki, jak Reger, Skriabin, Szyma-
nowski, by wymieni¢ najwybitniejszych, zarazem gleboko zakorzenionych
w tradycji — powagnerowskiej — wyobraZni i mysli kompozytorskie;j. I gérujaca
w poczatkach wieku, a takze péZniej, nad wszystkimi, prawdziwie genialna
osobowo$¢ muzyczna Gustawa Mahlera, ktérego wielko$¢ w zamysle 1 synte-
zie ogromnego symfonicznego dzieta docenia si¢ wlasciwie dopiero w naszych
czasach.

Jak wigc dzi§ przedstawia si¢ sytuacja w aktualnej twérczosci kompozytor-
skiej? Gdy ogarniamy jednym przypomnieniowym rzutem nasz muzyczny
wiek XX, we wszystkich jego przemianach, ewolucjach i paroksyzmach, wy-
razniej juz widzimy, co z czego si¢ wywodzi.

PROBA PERIODYZACIJI

Najpierw wszakze rzut oka na kontekst muzyki: préba ogoélnej periodyzaciji
rozwoju sztuki w wieku XX, a muzyki w szczegllnosci.

Wiek XX w sztuce jawi si¢ nam, z perspektywy swego schytku, moze nie
tyle jako jedna epoka, co par¢ kolejnych ,,epok”, 1 dalby si¢ z grubsza podzielié
tak:

1900-1914 - ,.epoka” nowego rozkwitu sztuki we wszystkich jej dziedzi-
nach, w bogactwie form, ekspresji, jakosci metafizycznych, tresci intelektual-
nych, z glebokim takze zakorzenieniem w tradycji (symbolizm, modernizm,
secesja, impresjonizm, ekspresjonizm, kubizm; geniusze nowej prozy: Mann,
Kafka, Proust — i poezji: Rilke);

1914-1939 - ,,epoka” nowosci i nowatorstwa awangardowego (odcinaja-
cego si¢ od romantyczno-symbolistycznego dziedzictwa XIX wieku, takze
przez alianse i symbiozy z cywilizacjg techniczng), upraszczajacego sztuke,
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pozbawiajacego ja metafizycznych tresci, odcinajacego od sakralnych korzeni,
wysuszajgcego z ekspresji emocjonalnej (futuryzmy, dadaizmy, surrealizmy);

1947-1970 - ,,epoka” nowego (wtoérnego) awangardyzmu;

1970 - ,,epoka” r6znych eklektyzméw 1 Zzerowanie na dziedzictwie histo-
rycznym kultury.

Sztuk¢ naszego wieku charakteryzuja przerosty i dysproporcje:

— przerost koncepcji nad spontanicznoscia,

— przerost nowosci (jako pseudowartosci) nad wartosciowoscig istotna,

— przerost formy nad trescia, struktury nad ekspres)a,

— przerost techniki nad wyrazem.

A w konsekwencji, jako zjawiska negatywne, wymienmy:

— uwiad, rozklad, rozpad formy (amorfia),

— przesadne zacieranie granic mi¢dzy sztukami, roztapianie ich w jednym
wspolnym tyglu,

— degradacje samego przedmiotu sztuki i co za tym idzie — obnizanie rangi
jej tworcy.

Znamienna i ambiwalentng cecha sztuki XX wieku jest przenikajacy ja
historyzm, rézny od tego (bardziej samoswiadomy i wyspekulowany), jaki
panowal w XIX wieku, i w zwigzku z tym liczne i rézne stylizacje. W og0lne;j
§wiadomosci sztuki, w my$li o sztuce narasta w ostatnich dziesigcioleciach
problem generalnego kryzysu, obejmujacego:

— forme: w najszerszym pojgciu,

— recepcje sztuki i jej percepcje,

— miejsce sztuki w kulturze XX wieku i jej stosunek do dziedziny techniki,
cywilizacji supertechnicznej, ktéra zdaje si¢ pochtaniaé lwig czgsé aktywnosci
tworczej czlowieka.

W sztuce, zwlaszcza w muzyce, wiek XX przechodzi do historii nie tylko
jako stulecie nowatorstw, odkryé, awangard, ale i przeciwnie — jako wiek
dociekliwych penetracji przeszlosci, siggania do réznych obszaréw tradycji,
wiek generalnych rekapitulacji, przetworzen i syntez tego, co dokonato si¢
niegdys$. Ogélnie: wzrasta §wiadomos$¢ tego, ze dziedziny ducha i jego wytwo-
réw nie dotyczy czas ,,normalny”, linearny, jednokierunkowy, ale czas , koli-
sty”, ,,spiralny”.

Rysuje mi si¢ pie¢ zasadniczych haset okres$lajacych generalnie muzyke
naszego wieku.

NOWY DZWIEK

Rewolucje, przelomy, odkrycia, przeobrazenia 1 kryzysy w muzyce XX
wieku, si¢gajac jej substancjalnego rdzenia, zaczynaja si¢ na poziomie materii
brzmieniowe): dZwicku i wspotbrzmienia. Doswiadczenia, poszukiwania, pe-
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netracje, eksperymenty z materig dZzwickowa zdaja sie w ogéle naczelne dla
muzyki XX wieku. Podejmujga je kolejne generacje kompozytoréw: do potowy
lat siedemdziesigtych intensywnie, wszechstronnie, na duza skale, odkrywczo
i wynalazczo. Rezultatem tych doswiadczen w drugiej polowie stulecia sg nowe
kierunki, prady, estetyki brzmieniowe, takze nowe rodzaje 1 gatunki muzyki.
Najwazniejsze z nich to:

Bruityzm (od franc. bruit — szmer), polegajacy na maksymalnym rozsze-
rzeniu zasobu srodkéw dZzwiekowych instrumentéw tradycyjnych, wzbogace-
niu materiatu takze o dzwigki, brzmienia wysokosciowo nieokre§lone (szmery,
zgrzyty, szumy, trzaski) i wydobywaniu z tego materialu nowych energii for-
motworczych; kierunek zaistnialy i1 rozwijany w drugiej potowie lat pieédzie-
sigtych (Varese, Xenakis), obejmujacy swym wptywem wielu é6wczesnie mio-
dych kompozytoréw z ré6znych krajéw (u nas: K. Serocki, H. M. Gérecki, K.
Penderecki, W. Kilar, W. Szalonek);

Muzyka elektronicznie generowana, komponowana przy konsolecie,
z dZzwigk6w instrumentéw tradycyjnych przetwarzanych przez aparatur¢ (mu-
zyka konkretna) oraz z dZwigkow ,,sztucznych” produkowanych przez apara-
tur¢ (muzyka elektroniczna); powstaja specjalne osrodki uprawiania i naucza-
nia takiej muzyki, elektroniczne studia, laboratoria nowego dzwieku (u nas
Studio Eksperymentalne Polskiego Radia w Warszawie zalozyt i wiele lat
prowadzit J6zef Patkowski).

NOWA FORMA

Doswiadczeniom i1 penetracjom brzmieniowym towarzyszy, wspélne wielu
kompozytorom, dazenie do nowej formy, cho¢ bardzo r6znymi drogami do niej
dochodza. Kompozytor XX wieku jest bowiem Swiadomy glebokiego kryzysu
sposobOw ksztaltowania muzyki: wzorcéw, modeli, schematéw wypracowa-
nych w ciggu wiekéw - jak réwniez kryzysu formy w ogéle: jej poczucia,
pojecia, rozumienia, koncepcji. Kryzys formy zresztg dotyczy w naszym wieku
cale) sztuki, wszystkich je) dziedzin (co pozostaje tez w istotnym zwigzku
z rosngca dominacjg cywilizacji technicznej nad sztukg 1 kultura artystycz-
ng). Méwiac o dazeniu do nowej formy pojmujemy j3 nie w sensie jakichs
nowych wzorcéw czy modeli formalnych, ale w znaczeniu nowych sposobéw
(zasad?) integracji, spojnosci utworu muzycznego. Chodzi wigc bardziej
o form¢ wewnetrzng niz o zewng¢trzny ksztatt.

Do takiej formy dazy si¢ nast¢pujacymi sposobami:

a) Przez negacje:

— deformacje form tradycyjnych (co jest zresztg zjawiskiem powracajacym
w kazdym kolejnym okresie historii muzyki i sztuki); znamienne jest to zwla-
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szcza dla kierunku zwanego neoklasycyzmem (jedynego bodaj pradu muzy-
cznego XX wieku zastugujacego na nazwe powszechnego stylu), ktérego twor-
cami po pierwsze) wojnie byli: Strawiniski, Hindemith, Prokofiew; deformacja
polegala tu przede wszystkim na wypelnianiu ,,starych” wzorcéw formy (so-
nata, fuga, rondo, wariacje) nowa materig brzmieniowa, neotonalng czy ato-
nalng harmonika;

- bardziej radykalnie, w latach sze$€dziesiatych, poprzez dekompozycje,
gléwnie w technice zwanej aleatoryzmem (od tac. alea — kosci do gry), dopu-
szczajacej w wykonawczym kreowaniu muzyki udziat zdarzen przypadkowych,
nie zaplanowanych; réwniez poprzez umyslne, rezyserowane wywotywanie
wrazenia destrukcji, burzenia czegos$ ,,starego”, aby powsta¢ mogto ,,nowe”
(u nas w swoim czasie najwybitniejszym mistrzem dekompozycji byt Bogustaw
Schaeffer).

b) Przez afirmacje:

— kreowanie nowych elementéw muzyki (lub twércze odnawianie starych):
ruch-rytm, nowa melodyka, nowa wspétbrzmieniowo$¢ (harmonika), nowa
polifonia 1 kontrapunktyka, a wszystkie te elementy $cile zwigzane z barwa
brzmienia;

- poprzez nowe typy muzycznej narracji: ,impresjonistycznej”
(wywodzacej sie¢ od Debussy’ego) — rozluZznionej, naturalnej, wrazeniowej;
~ekspresjonistycznej” (jej wlasciwym tworca byl mistrz szkoly wieder-
skiej Schonberg) — spi¢tej, stezonej, ,,spazmatycznej”, nieregularnej, niespo-
kojnej, przyspieszonej, ,,znerwicowanej”; ,witalistycznej”’i,neofolk-
lorystycznej” (u Strawiriskiego i Bartéka) — zdominowanej przez rytm,
motorycznej, dynamicznej, energetycznej, ,,dzikiej”. Te trzy zasadnicze typy
narracji (muzycznego toku) z pierwszych dziesiecioleci naszego wieku okre-
Slajg wtasciwie calg narracyjno$é¢ dwudziestowiecznej muzyki. ,Impresjo-
nizm” prowadzit do narracji totalnie amorficznej: muzyki jako czystego prze-
pltywu, trwania bez poczatku i korica. , Ekspresjonizm”, pozbawiony swej
Zrodiowej, ,,drapiezne)” dynamiki, przerodzi si¢ z udzialem techniki dwuna-
stotonowej — w narracje ,,punktualistyczng” lat pieédziesiatych (Pierre Bou-
lez, Karlheinz Stockhausen, Luigi Nono). A ze swoistego skrzyzowania
»~ekspresjonizmu” z ,witalizmem” zrodzi si¢ 1 rozwinie narracja ,,bruitystycz-
no-turpistyczna” lat szes€dziesiatych, eksponujaca tez efekt dZzwigckowe) brzy-
doty.

Natomiast speinienie formy istotnie nowe) mamy w twoérczosci kompozy-
toré6w najwiekszych w drugiej polowie stulecia: u Messiaena, Lutostawskiego,
Panufnika. To oni s3 prawdziwymi mistrzami nowych form. Kazdy z nich,
postugujac si¢ tradycyjnymi srodkami wykonania (organy, orkiestra, zespotly
kameralne), kreuje wlasny, odrebny typ formy. Nowatorstwo polega tu takze —
paradoksalnie — na gle¢bokim zakorzenieniu w tradycji i wybitnie twérczym je;j
wykorzystaniu.
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Wszystkim wymienionym wyzej koncepcjom formy, mimo istotnych réznic
indywidualnych: odmienno$ci materii 1 systeméw dZzwigckowych, wspéllne sg
pewne prazasady formalne:

— zasada liczby 1 matematycznego porzadku,

— zasada powtarzalnos$ci i powrotu (wzorzec ronda),

— zasada tozsamosci postaciowej, rozpoznawania dZwigkowych postaci
(dawniej: motyw, temat i praca tematyczna),

— zasada zmienno$ci (dialektyczna) na podiozu i wobec stalosci (wzorzec
wariacji),

— zasada wspoélgrania wymiaru poziomego (czas) z wymiarem pionowym
(dawniej: harmonia i polifonia).

NOWE TECHNIKI I SYSTEMY

Kompozytor nowator i odkrywca z poczatkéw naszego wieku swiadom jest
wyczerpania si¢ mozliwosci formotwoérczych dotychczas stosowanych technik
1 systemOw uniwersalnych: harmonii 1 kontrapunktu, systemu tonalnego dur-
moll, panujacego przeszio trzy wieki. Nalezalo wiec dazy¢ do stworzenia no-
wych systeméw zapewniajagcych muzyce 1 dzietu muzycznemu spéjnos$¢ juz na
poziomie materil. I tak powstawa¢é zaczng systemy organizacji dZwiekéw indy-
widualne, takze z ambicjami teoretycznymi (Hindemith, Messiaen, Lutostaw-
ski, Panufnik). Wyjatek stanowi tutaj technika (system) komponowania za
pomocg dwunastodZwigckowej serii — dodekafonia, wypracowana w latach
dwudziestych, z odkrycia i inicjatywy Arnolda Schénberga, uprawiana 1 roz-
wijana przez jego znakomitych uczniéw Albana Berga 1 Antona Weberna.
Technika dodekafoniczna wyksztalcona zostata drogg ewolucji i jakosciowego
skoku z krancowego stadium rozkladu systemu dur-moll. Rezultat tego roz-
padu, atonalizm ekspresjonistyczny, domagat si¢ wprost regulacji, przeksztat-
cenia w system. Jak na system wykoncypowany, ekskluzywny i ezoteryczny
dodekafonia przyjela sie¢ nadspodziewanie dobrze, a wyksztalcony z ekspresjo-
nistycznego atonalizmu modus serialnego formowania wrést na state w pejzaz
muzyczny XX wieku. |

NOWE KONWENCIE I STYLE

Muzyka naszego stulecia ma iScie janusowe oblicze. Z jedne) strony otwar-
ta jest jak nigdy dotad na przysziosé, czula na skrajne nowatorstwo. Z drugie;j
strony — réwniez jak nigdy dotychczas — zwrdcona jest ku przeszlosci, uswia-
damiajaca sobie swoje zakorzenienie w historii, przenikni¢ta tez pragnieniem
zrozumienia tej przeszlosci, przekazywania 1 poglebiania wiedzy o niej.
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Ogd6lnie mozna powiedzieé, ze kompozytorzy XX wieku, zgodnie z duchem
swojego czasu, wobec tradycji i przeszlo$ci zajmujg dwie zasadnicze postawy
(czgsto znamiennie ,,rozdwojeni w sobie”, acz na ogét dobrze je w sobie
godzacy): parodystyczno-ironiczng i milosno-nostalgiczng (s3 to zreszta dwie
strony réwnie glebokiego poczucia zakorzenienia). W zwiazku z powyzszym
rozkwitaja réznego rodzaju pseudostyle, a wiek XX w muzyce przejdzie do
historii réwniez jako stulecie rozmaitych stylizacji:

— na dawnos¢: pastisz6w 1 archaizacji (zwlaszcza w pierwszej potowie stu-
lecia z inspiracji najwi¢kszych mistrzéw pastiszu w stylu francuskim — Ravela
i Strawiniskiego);

— na klasycyzm (i barok) w aspekcie formy (neoklasycy);

— na folklor (Barték, de Falla, Janaczek, Szymanowski);

-1 w naszych juz czasach (w latach siedemdziesigtych) na romantyzm,
w dwojakim aspekcie: ekspresji emocjonalnej i zwigzanego z tym jezyka dZzwig-
kowego (pseudotonalizmy, eufoniczno$¢ wspétbrzmien, rehabilitacja konso-
nansu); Srodk6w wykonawczych: przede wszystkim idiomu péZnoromanty-
cznego symfonizmu (tu gléwnie Penderecki w swoich symfoniach);

— na ekspresjonizm w jego pierwszej wiedernskie), Zrodtowej fazie u pocza-
tku stulecia.

NOWE ZWIAZKI

Muzyke XX wieku - w calym jej bogactwie kierunkéw, tendenc;ji, technik,
systemoOw, stylow 1 pseudostyléw — cechujg skrajnosci, stany ekstremalne,
zderzanie si¢ przeciwienstw, oscylowanie mi¢dzy biegunami. Z jednej strony
zamyka si¢ ona, nieraz przesadnie, we wlasne) czysto muzycznej autonomii.
Z drugiej — z rwng moze przesada — otwiera si¢ na nowe zwigzki z innymi
dziedzinami sztuki, kultury, cywilizacji, zycia, Swiata.

Powiedzie¢ tedy mozna, Zze kompozytor w swoich poczynaniach odkrywa
1 demonstruje:

— nowe zwiazki dZwigku muzycznego ze stowem (nowa melodyka wokalna
w ekspresjonizmie i dodekafonii; stowo jako dZwigkowe, sonorystyczne two-
rzywo w kompozycjach wokalnych Lutostawskiego, Nono, Pendereckiego);

— nowe przejawy 1 formy teatru muzycznego (zainicjowana przez ekspre-
sjonizm wiederiski nowa opera, p6Zniej happening, teatr instrumentalny);

— nowe akcje 1 dzialania sprz¢gni¢te ze sztukami plastycznymi;

— nowe projekty syntez multimedialnych skoncentrowanych wokét muzy-
ki.
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WARTOSCI I MUZYKA

Konkluzja bedzie miata aksjologiczny i osobisty zarazem charakter opo-
wiedzenia si¢ za okreslonym systemem (?) wartosci. Muzyka powazna, po-
wstajaca dzi§ w obrebie Swiata cywilizacji zwanej niegdys zachodnig, wedlug
mnie dzieli si¢, czy rozpada, na dwie zasadnicze strefy: w pierwszej dziataja
(chcialoby si¢ powiedzieé: jak dawniej) sity formotwdrcze, w drugiej zas czyn-
niki (nie nazwe ich sitami) rozkladajace forme. Pierwsza strefa muzyki jest
gleboko zakorzeniona (mimo tak radykalnych zmian brzmieniowych) w trady-
cjach muzycznych kultury europejskiej. Druga zas§ poddana jest dziataniom
z zewnatrz (Wschéd blizszy i1 dalszy? Azja?).

Pierwsza strefa muzyki, ktérej przystuguje nazwa klasycznej (w szerokim
sensie: dojrzatosci, zmystu tadu, proporcjonalnosci, harmonii), charakteryzuje
si¢ poczuciem, potrzeba, swiadomoscig 1 koncepcja formy oraz zmystem
dynamiczne) ré6wnowagi, wspétgrania dwoch giéwnie czynnikéw ksztattuja-
cych od wiek6w muzyke Europy: logiki 1 wyobrazni.

Drugg strefe muzyki, ktérg chetnie nazwatbym barbarzyriska, znamionuje
sklonno$¢ do amorfii, dominacja nieposkromionej wyobraZzni (przy zaniku
logiki), tendencja do zacierania granic mi¢dzy ,,muzyka” a ,,rzeczywistoscia”,
do rozmywania takiej muzyki w ,,§wiecie”. W przeciwienstwie do sfery pierw-
szej nie ceni si¢ tu dzieta muzycznego jako odrgbnej formy istnienia, przed-
miotu estetycznego, a w zamian lansuje si¢ poglady o wyczerpaniu mozliwosci
tworzenia takiego dzieta (dzielo w dawnym poj¢ciu chce sie jakby roztopié
w ,,nowej” muzyce, a samg ,,akcje muzyczng” przedklada si¢ nad jej koricowy
rezultat; uderzajaca analogia do tendencji w sztukach plastycznych, zwanych
niegdys ,,picknymi”, uniewazniajacych malarstwo 1 obraz na rzecz instalacji).

Pierwsza strefa muzyki znaczona jest wybitnymi indywidualno$ciami kom-
pozytoréw (Mahler, Debussy, Schonberg, Berg, Webern, Strawiriski, Bartok,
Messiaen, Lutostawski, Panufnik — by wymieni¢ tylko najwiekszych) oraz
wybitnymi dzietami. I tylko w niej mozliwe jest dzisiaj to szczegdlne odrodze-
nie wartosci autentycznych i gleboko tradycyjnych (wiecznych?): pigkna (bez
ktoérego sztuka w ogoéle jest utomna i chora), mowy uczu€ i sacrum.





