Czy aby stowem ,,dzwiek” nie postugujemy sie wte-
dy, kiedy nie chcemy lub nie potrafimy powiedzie¢
niczego na temat szczegolow melodyki, harmoniki,
rytmu lub formy? Méwimy na przyklad o dzwieku
instrumentu lub orkiestry - w oderwaniu od tego,
co zostalo zagrane? Lub tez kiedy odbieramy dzwiek,
ale nie umiemy powiedzie¢, skad dochodzi, jakie jest
jego zrodto, czym dokladnie jest?

Wydaje sie zatem, ze z pojeciem ,,dzwieku” 1a-
czy si¢ nieokreslonos$¢ lub nieuchwytnos¢. Dlatego,
w pewnych okolicznos$ciach, dzwigk moze pobudzaé
fantazje, a wtedy postrzegamy w nim co$, co sami,
by¢ moze nieSwiadomie, wen wlozylismy. Te aure
nieokreslonosci i otwartosci upodobali sobie roman-
tycy. U Novalisa czytamy: ,,Elementy romantycznosci:
przedmioty powinny by¢ tu oto, niczym tony harfy
eolskiej, nagle, bez powodu - nie ujawniajac swego
instrumentu”?

! Podstawa przektadu: W.-A. Schultz, Klangkomposition. Zwi-
schen Naturlaut und Vision, [w:] idem, Trauma - Avantgarde - Spiri-
tualitit, Mainz 2014, s. 72-83. Nota o autorze — zob. ,,Res Facta Nova“
20(29)/2019, s. 91-92. Przeklad publikowany za uprzejma zgoda
SCHOTT MUSIC, Mainz.

* Novalis, Neue Fragmente, nr 473, z Die Enzyklopddie, [w:]
idem, Werke und Briefe, Miinchen, bdw., s. 502.
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Kompozycja dzwiekowa.
Miedzy odgtosem natury a wizja!
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2.

»Niczym tony harfy eolskiej...” - przywotany zosta-
je w ten sposob instrument, w epoce romantyzmu
umieszczany w ogrodzie lub futrynie otwartego okna,
ktory czarowal pejzaz i ktérego dzwigk uznawany byt
za odgtos natury.’ Naciggniete na jego rame struny,
na ogot kilka nastrojonych na ten sam ton, wystawio-
ne sg na wiatr, ktory — w sposob do dzi$ nie w petni
wyjasniony — wydobywa z instrumentu alikwoty tonu
podstawowego: przy delikatnym wietrze tréjdzwiek
durowy (alikwoty od drugiego do szoéstego), przy
mocniejszych powiewach postrzegang jako ton skargi
naturalng septyme i none, gwaltowne za$ porywy kaza
zabrzmie¢ dysonujacym, wyzszym tonom skladowym:
to ,,krzyk harfy”, o ktérym moéwi wiersz Morikego.*

Tak oto, bez jakiegokolwiek ludzkiego udziatu, po-
wstalo fluktuujgce spektrum alikwotéw: bez tradycyj-
nych melodii (cho¢ fantazja mogta je w nie wlozy¢),

* Por. M. Bumiller, N. Wolff, Luftmusik. Uber die Aolsharfe,
Stuttgart 2003; M. Minssen, Zur Phinomenologie des Windes und der
Windmusik, [w:] Phdnomenologie der Natur, red. G. Bohme, G. Schie-
mann, Frankfurt am Main 1997, s. 232; M. Minssen, Die Windharfe
als Stimme der Natur zwischen romantischer Tradition und technischer
Vision, [w:] M. Minssen, G. Krieger, Aolsharfen: der Wind als Musi-
kant, Frankfurt am Main 1997, s. 21.

* E. Morike, An eine Aolsharfe, [w:] idem, Samtliche Gedichte,
Miinchen 1997, s. 35.
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bez metrum i dajacych si¢ okresli¢ rytméw, z frazami
powstajacymi co najwyzej przypadkowo, i wreszcie
bez tego, co stanowi o ludzkim jezyku muzycznym -
bez uksztaltowanego przebiegu czasowego, jezykopo-
dobnej artykulacji, relacji tozsamego i nietozsamego.>
Z tej wlasnie racji nikt wowczas nie wpadt jeszcze
na pomysl, aby na rzecz harfy eolskiej rezygnowac
z komponowania. A jednak za pomocg dzwiekow
harfy eolskiej cztowiek potrafil si¢ komunikowa¢ na
plaszczyznie jakby naturalnej, szczegolnie wtedy, gdy
doswiadczal natury jako ozywionej i uduchowionej,
takze przemawiajacej jezykiem, tyle ze takim, ktory -
jak wierzyli romantycy - nie zostal jeszcze odczytany.

3.

Z dzisiejszego punktu widzenia owe wydobyte wia-
trem dzwieki posiadaja dwa aspekty nierzadko 13-
czone z czyms, co zwyklo si¢ nazywa¢ ,kompozycja
dzwickowa”: po pierwsze, rezygnacje z formujacej
interwencji artystycznego podmiotu - po zmontowa-
niu urzadzenia (dzi$ powiedzieliby$my: ,,instalacji”)
artysta si¢ wycofuje; po drugie, wziety z natury $wiat
dzwigkowy spektrum alikwotowego (dzis: ,,dzwigki
spektralne”). Zatem harfa eolska to ,spektralna in-
stalacja dzwigkowa”

4,

Zanim zwrdcimy sie ku XX-wiecznym nasladowcom
harfy eolskiej, powinni$my raz jeszcze dokonac retro-
spektywnego przegladu muzyki tego rodzaju, ktéra
mimo ze zostala skomponowana, czyli - méwiac fi-
lozoficznie - zaposredniczona przez podmiot, przez
podmiotowos¢ formujacego ja artysty, to balansuje na
owej granicy nieokreslonosci i nieuchwytnosci two-
rzacej aure tego, co nazywamy ,dzwiekiem”

Im wiecej glosow zawiera jaka$ kompozycja poli-
foniczna, tym trudniej $ledzi¢ w niej glosy pojedyn-
cze, az w koncu osiaga sie iloSciowy prég, za ktérym
wszystkie odrebne linie zacierajg si¢ w jednym, w so-
bie ozywionym, falujacym dzwieku. Przyklady mozna

> Chodzi o ksztaltowanie rozpoznawalnych szczegdlow i ich
wzajemnych relacji poprzez powtérzenie, wariacj¢ i kontrast.

znalez¢ w muzyce renesansu: chocby w 24-gtosowym
kanonie Qui habitat in adiutorio altissimi Josquina Des-
preziw 36-gtosowym kanonie Deo Gratias Johannesa
Ockeghema. Oba te dzieta nie przez przypadek sg ka-
nonami, w ktérych z plecionki gloséw wyodrebniaja
sie zasadniczo tylko dwa piony harmoniczne, zatem
zmierzaja one ku harmonicznej nierozwojowosci,
aich statycznos¢ sprawia, ze czas jakby sie zatrzymuje.
Rezultatem jest potezny strumien dzwigkowy, ktéry
jednak nie ma nic wspdlnego z odgtosem natury, jak
w harfie eolskiej, gdyz jest to dzwigk w pelni kulty-
wowany przez czlowieka: pojedyncze glosy poprzez
ksztaltowanie frazy artykutujg przebieg czasowy, wy-
stepuja tu motywy (zatem takze relacje tozsamosci),
metrum oraz dajgca si¢ okresli¢ rytmika - stowem,
wszystkie elementy ludzkiego jezyka muzycznego, ato-
li w takim zwielokrotnieniu, iz w rezultacie nawzajem
sie znoszy; jednak nie w sposob przedjezykowo-na-
turalny, lecz ludzki, aczkolwiek w zwielokrotnieniu,
ktére transcenduje to, co ludzkie - jesli kto chce: nie
z tego $wiata, wizjonersko.

5.

Okres przetomu renesansu i baroku, okofo roku 1600,
w wieloglosowej muzyce weneckiej polichdralnosci
raz jeszcze uwydatnil zjawisko rozpuszczania si¢ po-
jedynczych gloséw w dzwieku catosciowym, cho¢ -
w przeciwienstwie do Ockeghema i Desprez - tym
razem nie byly to kanony, ktérych harmoniczna nie-
rozwojowo$¢ zatrzymuje czas, lecz wyraznie styszalne
ciggi harmoniczne, rozcztonkowujace forme i arty-
kutujace przebieg czasowy.

W ciagu kolejnych dwodch stuleci centralnym
zadaniem muzyki bylo rozwijanie i wysubtelnianie
specyficznego jezyka muzycznego, ktéry umozliwit
zaistnienie muzyki czysto instrumentalnej, bez po-
wigzania z tekstem - zaczelo sie to okoto roku 1600.

Przeniesienie w obszar muzyki zasad retorycznych
pozwolilo na ksztaltowanie fraz korespondujacych
ze soba poprzez stopniowalne zwroty kadencyjne
(w otwarty sposob zawieszone, stabo zakonczone, sil-
nie zakonczone) i zdolnych utworzy¢ catoéci wyzszego
rzedu, w czym pomagato ekonomiczne dysponowanie
polami tonacyjnymi (zdefiniowanie centrum, odda-
lenie od niego, na koniec powrdt). Tak oto muzyka
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otrzymata zréznicowang jezykowo$¢, a wraz z nig -
poprzez wytworzenie charakterystycznych motywow —
zdolno$¢ do gry tozsamoscia i nietozsamoscia, jak
réwniez mozliwos¢ ksztaltowania wigkszych przebie-
gow czasowych jako pewnej stuchowo doswiadczanej
i zywej jednosci, a nie tylko jako uszeregowanych
fragmentow.

Zarazem na centralng pozycje przesunely si¢ wy-
miary tworzace plaszczyzne specyficznie ludzka: je-
zykowos¢, swiadomos¢ czasu oraz gra tozsamosci
i nietozsamosci. Tym sposobem muzyka ludzka od-
dzielona zostala od dzwiekéw natury. Ich zblizenie
nastgpilo w romantyzmie dzigki zalozeniu, ze takze
natura przemawia — jezykiem, ktory nalezalo dopie-
ro rozszyfrowaé. Nie jest wiec dzietem przypadku,
ze ,dzwiek” w romantyzmie znow stal sie bardziej
istotny, nie tylko w zwiazku z harfami eolskimi, lecz
takze w muzyce komponowane;j.

Kluczowe pytanie dotyczy roli podmiotu i podmio-
towosci. Ich no$nikiem jest dzieto Beethovena, w kt6-
rym podmiot obecny jest w postaci ,artystycznego
ksztaltowania”, az po konieczno$¢ zakwestionowania
konwencji i formul oraz zastgpienia ich elementami
uformowanymi w sposéb specyficzny. Inaczej u Schu-
berta: zdarzaja sie u niego momenty, w ktorych pod-
miot jak gdyby si¢ wycofuje, a wtedy otwieraja sie okna
na ,,dzwigk”. Czy ktorys z kompozytoréw klasycznych
rozpoznalby w poczatku fortepianowej Sonaty-Fanta-
zji G-dur (D 894) temat dostatecznie no$ny i podat-
ny na dalszy rozwdj? Na pewno nie... Plastyczno$¢
uksztaltowan tematycznych jest niewielka, temat jest
plaskawy, pozbawiony zwarto$ci - ale jaki ma dzwiek!
Albo pomyslmy o piesni I Abendrot (D 799): muzyka
nieustannie powraca do toniki, nie chce si¢ rozwija¢,
nawet w obrebie melodii, ktora krgzy miedzy toniczna
pryma a kwinta; ot, samo bycie, dzwigk.

Nalezy zarazem podkresli¢, ze Schubert nigdy
calkowicie nie porzuca plaszczyzny ludzkiego jezyka
muzycznego. Frazy i ich znaczone kadencjami ko-
respondencje sg do siebie dopasowane, nawet je$li
wydaje si¢ czasem, ze drepcza w miejscu; czas jest
ksztaltowany przez forme, wystepuja motywy i tematy,
wszystkie, owszem, rozciggniete i czasem balansujace
na granicy bezksztaltu - ale jednak nigdy tej granicy
nie przekraczajace.

Wycofanie si¢ podmiotu, anulowanie podmioto-
wosci, stanie si¢ gldwnym problemem XX-wiecznej

kompozycji dzwigkowej. Przy czym w kontekscie
sztuki pojecia subiektywnosci nie nalezy zréwnywac
z samowolg. Theodor W. Adorno nieustannie pod-
kreslat dialektyczne splatanie podmiotu i przedmiotu,
subiektywnosci i obiektywnosci.® Wlasnie muzyke
okresu klasycznego, przy calej subiektywnosci, ce-
chuje wielka logika wewnetrzna i przystepnos¢ dla
rozumu, a zatem obiektywno$¢. Uplasowanie pod-
miotu calkiem na zewnatrz, niejako przed dziefem,
nie przynosi bynajmniej obiektywnosci, lecz same
tylko obiekty, materiaty, ktére niczego juz nie mowia.
Tak wiec romantycy, nawet jesli zauroczeni ,,dzwie-
kiem”, trzymali si¢ zawsze plaszczyzny ludzkiego je-
zyka muzycznego, mimo ze czasem zredukowanego —
budowy fraz, form, ksztaltowania czasu, tozsamosci
i nietozsamosci. A zauroczeni ,dzwigkiem” bywali
nader czgsto, gdyz tajemnicza aura nieokreslonosci fa-
scynowata ich — wystarczy pomysle¢ o Etiudzie As-dur
op. 25 nr 1 Chopina, w ktérej figuracje sa geste i nie-
przejrzyste, szczegdlnie tam, gdzie reka prawa i lewa
graja rozna liczbe nut w danej jednostce czasu, linie
za$ przesuwaja sie wzgledem kreski taktowej. Takze
u Schumanna i Liszta owa tajemnicza nieokreslono$¢
staje si¢ w dzietach fortepianowych dzwigkiem.

6.

Pézniejsi romantycy probowali sprawié, by to natu-
ra stala si¢ dzwigkiem, lecz juz nie w owych tajem-
niczych, niezrozumialych dzwiekach harfy eolskiej,
a bardziej realistycznie — w przemianie okreslonych
zjawisk naturalnych w muzyke.

Wskazuje to na inny, w poréwnaniu z wczesnymi
romantykami, stosunek do natury: mistyke zastapi-
fo tu w znacznej mierze spojrzenie pejzazysty. Jak
odmalowa¢ w tonach naturalny stan Renu, zanim
wykradziono jego zloto? Oto rozlegly akord Es-dur,
wyzuty z wszelkiego harmonicznego rozwoju: rozpo-
czyna sie od dzwigku alikwotowego rogdw, stopniowo
zalewanego tyloma falujacymi liniami, ze w rezultacie
tacza sie one w jeden dzwigk, wewnetrznie ruchliwy,

¢ Por. Th. W. Adorno, Negative Dialektik, Frankfurt am Main
1966, s. 141-144; idem, Asthetische Theorie, Frankfurt am Main 1970
(Gesammelte Schriften, Bd. 7), s. 244-249; idem, Dialektische Epilego-
mena zu Subjekt und Objekt, [w:] idem, Stichworte. Kritische Modelle 2,
Frankfurt am Main 1969, s. 151-168.
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statyczny - taki jest poczatek opery Zloto Renu Ri-
charda Wagnera. A moze wodospad? Napotkamy go
w trakcie wedrowki przedstawionej w Symfonii alpej-
skiej Richarda Straussa: kaskady btyszczacych tondw;
i tak jak nie sposdb rozpozna¢ pojedynczych kropel,
tak tez nie da si¢ stuchowo odrézni¢ pojedynczych
instrumentdw, ktore splatajg sie w figurach spadaja-
cych w przepas¢; takze tu poczatkowo w harmonicz-
nym bezruchu, dopdki z samego dzwigku nie wyltoni
sie melodia oboju.

W transformacji zjawisk naturalnych odnajdujemy
istotne elementy kompozycji dzwigkowej: nieokreslo-
no$¢ wynikajaca z nadmiaru detalu oraz statycznos$c,
bezczasowos¢. Ale czarujaca moze by¢ takze dzwie-
kowos¢ nocy: w drugim akcie opery Tristan i Izolda
Wagnera noc zaczyna l$ni¢ tajemniczo, gdy na stowach
Brangeny wem der Traum der Liebe lacht [do kogo sen
milosci si¢ usmiecha] wielokrotnie dzielone smyczki
rozwijaja gesta, ledwo styszana polifonie¢, ondulujace
dzwigki, z ktorych wylaniajg sie i ponownie w nich
tong pojedyncze motywy drzewa.

Czy bedzie to sze$¢ harf i wielokrotnie dzielone
smyczki rozbtyskujace teczowym mostem pod koniec
Ztota Renu, czy tez polaczenie dzielonych smyczkow
oraz wielkich i matych fletoéw w ,,czarze ognia” z Wal-
kirii — w kazdym przypadku nadmiar zdarzen mu-
zycznych wytwarza owg nieokreslono$¢, ktéra spra-
wia, ze zjawiska natury mozna przemieni¢ w dzwiek.

Techniki takie znajdziemy jeszcze we wczesnym
utworze Arnolda Schonberga: w lesnej atmosferze
wstepu orkiestrowego do oratorium Gurre-Lieder -
takze tu napotykamy bez mata statyczny, bogato fi-
gurowany dzwigk ze wzglednie niepozornymi zrazu
motywami — i w melodramacie Des Sommerwindes
wilde Jagd [Letniego wiatru dziki gon], w miejscu
Was mag der Wind nur wollen [Czego moze chcie¢
ten wiatr], gdzie w gestej polifonii tematéw przypi-
sanych kochankom natura zdaje si¢ opowiada¢ o mi-
to$ci Waldemara do Tove.

Gdy Wagner, Strauss i wezesny Schonberg, doko-
nujac transformacji natury w dzwiek, efekt atmosfe-
rycznej nieokreslonosci uzyskuja za pomoca nadmia-
ru, wykalkulowanego przeciazenia ucha, skutkiem
czego stuchacz nie moze i nie powinien zauwazy¢
kazdego szczegotu, Claude Debussy idzie inng dro-
ga: rozpuszcza fakture na drobne i najdrobniejsze
czasteczki, same w sobie wyraznie wprawdzie styszalne,

lecz w uszach stuchacza sktadajace sie w atmosferycz-
no-nieokreslony obraz catosci. Detale sa czesto bez
znaczenia, bo istotna jest wynikajaca z nich calos¢,
jak na poczatku drugiej czesci La mer. Nieokreslono$¢
dzwieku nie wynika ze spowodowanej nadmiarem nie-
ostrosci, lecz z redukeji, z wielu niepozornych szcze-
gotow, ktore dopiero zebrane razem wylaniaja z siebie
wymowny obraz calo$ci. Poza tym réwniez u De-
bussyego odnajdziemy dziedzictwo romantyczne —
wykalkulowane rozmycie uzyskane poprzez nalozenie
réznych warstw rytmicznych’, oscylujaca i fluktuujaca
rytmike, a czasem takze heterofonie.?

A jednak nalezy w tym miejscu jeszcze raz stwier-
dzi¢, ze wszyscy ci kompozytorzy nie porzucaja jezy-
ka muzycznego w opisanym wyzej sensie. Niemniej
zdarzaja sie takie miejsca, w ktorych forma, sktadnia,
uksztaltowanie czasu, gra tozsamosci i nietozsamosci
zostaja anulowane po to, by wyzwoli¢ ucho na odglos
natury - na ,,dzwiek”

7.

Okres po pierwszej wojnie $§wiatowej nie sprzyjal
kompozycji dzwigkowej, skoro éwczesnymi ideata-
mi byly klarowno$¢ i precyzja, a nawet pewien chtéd
i zdystansowanie jako postawa zasadnicza. Fascyna-
cje wzbudzata raczej technika i $wiat maszyn, nie zas
natura. Aura i poezja nieokreslonoéci nie miaty juz
wowczas swej ojczyzny. Stosunek do natury ksztalto-
wany byl przez nauke i jej techniczne zastosowania,
zatem nikt juz prawie nie miat ochoty wstuchiwac sie
w jej jezyk i przemieniaé go w dzwigk.
Kluczowymi pojeciami byly teraz ,porzadek”
i ,obiektywno$¢”. W wyniku traum wyniesionych
z pierwszej wojny $wiatowej’ wielu ludzi wolalo na-
rzuci¢ sobie wewnetrzny pancerz, ktéry chronit przed
doswiadczeniem cierpienia i wlasnej podatnoséci na
zranienie — pancerz chtodu, dystansu i nieczulo$ci.
Dotyczy to w latach 20. XX wieku w rézny sposob

7 Na przyklad w pierwszej cze$ci La mer, w numerze 2 i 8.

¢ Nalozenie wielu wariantéw tej samej melodii, na przyktad
w czgéci drugiej dwa takty przed numerami 17 i 18.

® Por. W.-A. Schultz, Avantgarde und Trauma. Die Musik des
20.Jahrhunderts und die Erfahrung des Krieges, [w:] idem, Avantgarde,
Trauma, Spiritualitdt. Vorstudien zu einer neuen Musikdsthetik, Mainz
2014, s. 20-39.
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zaréwno neoklasycyzmu (Strawinski, Hindemith),
jak i techniki dwunastotonowej szkoty Schonberga.

Ale produktem tego nastawienia nie byta bynaj-
mniej prawdziwie obiektywna muzyka w takim sen-
sie, w jakim Bach i Mozart sg subiektywni, a zarazem
obiektywni, lecz zaledwie aura obiektywnosci, opa-
nowania, wyniostosci, niewrazliwosci i dystansu.'
Wyraz czyni czlowieka kruchym, bo odstania jego
wnetrze, wiec wyrazu unikano, a §wiat wewnetrzny
pozbawiono wartosci.

By¢ moze wlasnie z tego powodu, ze obiektyw-
nos¢ ta byta pozorna, mozna bylo teraz pomysle¢
o idei sztuki, z ktérej podmiot wycofuje sie catko-
wicie — ograniczajac sie tylko do zaprojektowania
pewnego ukladu formalnego, ktory rozbrzmiewa po-
tem bez ludzkiego udzialu. W sztukach plastycznych
pojawily sie ready mades, natomiast kompozytorzy
musieli si¢ nieco uzbroi¢ w cierpliwo$¢, gdyz urza-
dzenia techniczne pozwalajace na gromadzenie i ob-
rébke tondéw oraz dzwigkdw nie byly jeszcze wowczas
wynalezione.

8.

Wszelako w centrum ewolucji po roku 1945 nie na-
lezy umieszcza¢ ani muzyki elektronicznej, ani kon-
kretnej, lecz réznorakie skutki tego, co w jezyku fi-
lozofii opisuje si¢ jako ,utrate podmiotowosci’, czyli
doswiadczenie bycia raczej ofiarg niz kowalem swego
losu - doswiadczenie, ktére po drugiej wojnie $wia-
towej musiato by¢ bardzo powszechne.

Niezaleznie od tego, czy dzwiegki sa wynikiem
kalkulacji serialnych (Boulez, Stockhausen i Nono na
poczatku lat 50. XX wieku), czy tez operacjilosowych
(Cage) - formujacy i ekspresyjny podmiot w réznym
stopniu wycofat si¢ z brzmieniowego rezultatu. Kon-
strukcje serialne tworzg niestyszalne tlo, Cage za$ cze-
sto zupelnie rezygnuje z wszelkiej konstrukeji - to,
co dociera do ucha, na ogdt nacechowane cokolwiek
niepoetyczng nieokreslonoscia, jest potem chetnie
podciggane pod abstrakcyjng kategorie ,,dzwieku”
i uznawane za ,kompozycje dzwigckowg” Ale poje-
cie to nabralo teraz innego sensu: poniewaz nie ma
juz ani jezykowosci, ani formowania sensownego

' Wigcej na ten temat — zob. przyp. 8.

przebiegu czasowego, ani uchwytnej gry tozsamosci
i nietozsamo$ci, stuchaczowi nie pozostaje nic inne-
go, jak tylko wstuchiwa¢ si¢ w dzwieki, rejestrowac
je, nie spodziewajac sie, Ze mogtby w nich odnalez¢
jakiekolwiek znaczenie. Przyjmuje on postawe podob-
ng do tej, jakg mial wobec harfy eolskiej, tyle tylko,
ze dzieta muzyczne s3 w wysokim stopniu sztuczne,
wigc dalekie od tajemniczego jezyka natury. Braku-
je w nich tych wymiardw, ktore odrdznialy muzyke
ludzka od muzyki harfy eolskiej. Co prawda takze
dzwigki Nowej Muzyki owej epoki moga by¢ inte-
resujgce, czasem nawet piekne, niemniej podmiot,
ktéry moglby przez nie przemawia¢, oddalit si¢ od
nich na wielka odlegtos¢.

Taka postawa przez dlugi czas byla programem
Johna Cagea." Z jego kregu pochodzi kompozycja -
nie, lepiej: instalacja — ktorej rezultat nie jest zbyt od-
legly od efektow harfy eolskiej: Alvina Luciera Music
on a Long Thin Wire (1977). Peter Niklas Wilson pisze
o niej: ,Kto uruchomit proces akustyczny, nie moze
kontrolowac¢ jego przebiegu. Zaprojektowal mecha-
nizm, zainstalowal maszyne i przestawit wylacznik,
nic wiecej”. ,Diugi przewdd, przeprowadzony przez
wielkg sale, [...] silny magnes, [...] generator sinu-
soidalny, ktéry wprawia przewdd w drgania, [...]
mikrofon [...]” - tak brzmig, w wielkim skrdcie, in-
strukcje.'? Efekt dzwigkowy jest naprawde interesu-
jacy, a jednak wiatr potrafi wydoby¢ z harfy eolskiej
dzwigki jeszcze bardziej zroznicowane.

Kiedy jednak 6w brak ptaszczyzn ludzkich w kom-
pozycjach dzwiekowych projektowany zostaje wstecz
na dzieta dawniejsze, w dodatku z intencjg uznania
ich za protoplastow wlasnej estetyki, powstaje wow-
czas zastanawiajace zaburzenie percepcji. Preludium
Debussyego Brouillards (,Mgly” — pierwsze z dru-
giego zeszytu) jest dobrym przykladem kompozy-
cji dzwiekowej jako obrazu natury; nieokreslono$¢
przedmiotéw we mgle zostaje przemieniona w dzwigk.
Kiedy Dieter Schnebel pisze: ,,Bez tematu, bez roz-
woju; bez tradycyjnej formy; bez kontrapunktu, ale
tez bez tzw. harmoniki™?, to umyka mu, wprawdzie

! Por. R. Kostelanetz, John Cage im Gesprich, Koln 1989.

12 PN. Wilson, Reduktion. Zur Aktualitit einer musikalischen
Strategie, Mainz 2003, s. 50-52. Rezultat dzwickowy dokumentuje
zalaczona do ksigzki ptyta CD.

3 D. Schnebel, ... Brouillards. Tendenzen bei Debussy, [w:] idem,
Denkbare Musik, Kéln 1972, s. 62-69.
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zredukowana, ale wcigzjednak no$nabaza tradycyjnego
ksztaltowania formy (czas, sktadnia, tozsamo$¢), kto-
ra reprezentuje plaszczyzne specyficznie ludzka. A to,
ze gléwne centrum harmoniczne, C-dur, przestaniaja
inne tonalnosci, w niczym nie zmienia faktu, iz baza
tonalna jest tu realnie obecna. Melodia lewej reki
osiaga w takcie 4. pdtkadencje na dominancie (bez
modulacji, jak stusznie suponuje Schnebel). W takcie
18. starannie przygotowane zostaje centrum poboczne
w cis-moll, wprowadzone wraz z nowym motywem,
ostatnie za$ dziesie¢ taktow domyka forme na sposéb
repryzowy. Dokladna analiza wykazataby, jak logiczny
jest rozwdj tego utworu, przy czym, ma si¢ rozumiec,
zasadniczg role odgrywajg w nim — mimo ze zreduko-
wane — melodia i motywy, tonalno$¢ i ksztaltowanie
fraz. Schnebel analizuje dalej techniki, za pomoca kté-
rych Debussy uzyskuje nieostros¢ i nieokreslonos¢ -
to tez jest, oczywiscie, wazne, jednak zanegowanie
wszystkich rzekomo tradycyjnych elementéw mu-
zyczno-jezykowych obraca kompozycje dzwigkowa
w ideologie.

9.

»~Emancypacja akustycznie okreslonego dzwigku od
stosunkowo podporzadkowanej funkcji, jaka pelnit
w muzyce dawnej, nalezy do zdobyczy ewolucji mu-
zycznej naszego wieku. W miejsce dawnego rozumienia
dzwigku, odniesionego do tonalnosci, konsonanso-
wego lub dysonansowego, dzisiejsze empiryczno-aku-
styczne doswiadczenie dzwieku przesuneto si¢ na po-
zycj¢ moze nie centralna, niemniej zaczeto odgrywac
role kluczowego sktadnika przezycia muzycznego” -
twierdzi kompozytor Helmut Lachenmann.' Na-
stepnie mowi o wyzwoleniu ,,aspektu akustycznego’;
chodzi mu zatem o dzwieki pozbawione wszelkich
odniesien tonalnych, nie obarczone znaczeniem -
o czysto akustyczne zdarzenia same dla siebie.
Lecz tak jak ciekawe, a czasem i fascynujace bywa-
ja dzwieki znalezione®, tak tez nieprzezwyci¢Zone
wrecz trudnoéci pigtrza si¢ przed tym, kto chcialby je

" H. Lachenmann, Klangtypen der Neuen Musik, [w:] idem, Mu-
sik als existentielle Erfahrung, Wiesbaden 1989, s. 1-20.

> Niem. gefundenen Klinge. Zapewne aluzja do objet trouvé Du-
champa oraz koncepcji przedmiotow muzycznych Schaeffera (przyp.
ttumacza).

skierowa¢ poza nie same, by staty si¢ no$nikami ewo-
lucji formalnych, a zatem - by mogly si¢ przyda¢
w sensownym strukturyzowaniu przebiegu czasowego.
Komentarze Lachenmanna sg pod tym wzgledem ubo-
gie. Niewykluczone, ze problem ten niespecjalnie go
interesowat.

A oto inna kwestia réwnie problematyczna: jakim
sposobem muzyka moze obecnie co$ wyrazacé, by¢
czym$ wiecej anizeli jedynie nastepstwem percypo-
walnych zdarzen akustycznych? Lachenmann, postu-
gujac sie poréwnaniem, zarysowat swoje rozwigzanie:
»Zachodzi subtelna, ale wcale nie tak mala réznica
miedzy muzyka, ktora «co$ wyraza» [...] a utworem,
ktory jest «wyrazemy, czyli zarazem milczgco do nas
przemawia niczym zmarszczki na twarzy przeoranej
zyciem. Wierze jedynie w te drugg forme wyrazu”'s
Skad jednak czerpie Lachenmann pewno$¢, ze jego
dzwigki formujg si¢ w ,twarz przeorang zyciem’, ze
sg czyms$ wiecej niz wystawionym na pokaz, nic nie
znaczgcym materiatem akustycznym?

Material tego rodzaju jest tylko w niewielkim stop-
niu podatny na formowanie i z tego wlasnie powodu
omalze nie dopuszcza mozliwosci ,estetycznej trans-
formacji’, czyli przemiany uczu¢ i wewnetrznych po-
ruszen w sensowne struktury muzyczne. Jest to bo-
wiem mozliwe jedynie w krolestwie tonéw [Tone],
dlatego Lachenmann, odwotujgc si¢ do naiwnego
realizmu, prébuje sprawi¢, by takze dzwigki [Klinge]
przemoéwily; o jego operze Dziewczynka z zapatkami
tak pisze Rainer Nonnemann: ,,Rozmaite techniki
oddechowe i wykonawcze (chuchanie, dmuchanie,
pocieranie dioni) skladajg si¢ na obraz rozpaczli-
wych préb dziewczynki, ktéra chcialaby sie ogrzac -
a drzgce usta, wyjakane spotgloski, rozdygotane stowa
s3 bezposrednio fizycznym wyrazem jej zamarzania
w nedzy”" ,Bezposrednio fizycznym” - to znaczy:
bez przeniesienia w struktury muzyczne, bez ,este-
tycznej transformacji’

W przeciwienstwie do tego, czego dotad dowie-
dzieli$my sie na temat kompozycji dzwiekowej, muzy-
ke Lachenmanna cechuje ogromna nieciggto$¢; dzwie-
ki rzadko rozwijaja si¢ w czasie, rzadko otrzymuja

' H. Lachenmann, op. cit., s. 78.

'7 R. Nonnemann, Musik in Bildern. Die Entwicklung von Helmut
Lachenmann Klang-komponieren zwischen Konkretion und Transzen-
denz, [w:] Nachgedachte Musik. Studien zum Werk von Helmut La-
chenmann, red. J.P. Hiekel, S. Mauser, Saarbriicken 2005, s. 36.
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przestrzen dla rozwoju, na ogé! pozostaja punkto-
wymi zdarzeniami akustycznymi, wydanymi na ze-
wnetrzng interwencje kompozytora. Gdzie szukad
egzystencjalnych przyczyn takiej szokujacej nieciag-
toéci? Lachenmann czesto mowi o ,,ja peknietym
polemizuje wrecz z muzyka, ,,ktora wbrew lepszej wie-
dzy wprowadza ja nietkniete”’®; a o swej kompozycji
Fassade pisze: ,W moich utworach czesto zachodza
takie sytuacje, w ktorych wszystko si¢ zatrzymuje:
w Fassade jest to dwuminutowy, pusty szum tasmy
z rozproszonymi w nim glosami dzieciecymi”"® -
czy nie odnosi sie to do przezy¢ wojennych z jego
dziecinstwa? Czy owe rzekomo li tylko ,,akustycznie
okreslone” dzwieki w swej nieciagglosci nie sg jednak,
w ostatecznym rachunku, no$nikami znaczen przez
kompozytora nieuswiadomionych?

10.

Giacinto Scelsi traktuje dZwigk zupelnie inaczej. Po-
czawszy od Quattro pezzi su una nota sola (1959)
postuguje sie dzwiekami plynnymi o bogatej struk-
turze wewnetrznej; powstaje wrazenie, jakby dzwiek
nabieral zycia i rozwijal sie, rozrastal sam z siebie.
Przy czym muzyka ta osigga co jaki$§ czas momenty
wielkiej intensywnosci, energie dzwieku tworzg mu-
zyczne tuki i tym sposobem, mimo wszelkiej abs-
trakcji, obecne sg zaréwno podmiotowos¢, jak i eks-
presyjnos¢. W IV Kwartecie smyczkowym Scelsiego —
dzieki krzywiznom dynamiki, lecz takze w rezultacie
powolnej przemiany pdl harmonicznych - stuchacz
zostaje porwany przez ewolucje dzwieku, czas jakby
sie zatrzymuje, a mimo to dzwiek wcigz sie zmienia;
to muzyka plynna, ale wykraczajaca poza przypadko-
wos¢ wiatru czy tez operacje losowe Cage’a — wiec na
przekor wszelkiej redukeji czuje si¢ w niej obecno$é
formujacego i ekspresyjnego podmiotu.

Przy czym bogata struktura wewnetrzna dzwieku
zaprasza do dokladnego wstuchiwania si¢. By¢ moze
datoby sie przeprowadzi¢ analogie miedzy koncen-
tracja uwagi na obiektach elementarnych i prostych,
takich jak oddech w praktyce medytacji, a koncen-
tracjg stuchania na najdrobniejszych odgalezieniach

'8 H. Lachenmann, op. cit., s. 70.
1% Tbidem, s. 200.

tkanki dzwiekowej w muzyce Scelsiego, rezygnujacej
z tego, co melodycznie uksztatltowane, z wyrazistych
rytmoéw i klarownie rozcztonkowanych odcinkéw
formalnych - na rzecz jakby wewnetrznego $wiata
dzwigku. Ale jest to tylko analogia, muzyczna prze-
miana postawy medytacyjnej. Scelsi muzyki medyta-
cyjnej nie komponowal, bo medytacja wymaga ciszy.
By¢ moze kompozytor ten, ktéremu bliski byt bud-
dyzm, podarowal muzyce nowy topos wyrazowy -
topos postawy medytacyjnej, brzmigcej medytacyjnej
ciszy.

11.

Harfa eolska porusza sie w obszarze dzwiekéw spek-
trum alikwotowego, bedacego zjawiskiem naturalnym,
stad skfonnos¢, by dzwiekow tego rodzaju stuchac jak
»jezyka natury”. Muzyka okresu serialnego - oparta na
skrajnie rygorystycznych zasadach konstrukcyjnych,
zatem skrajnie ,,daleka od natury” - sprowokowala,
jak sie wydaje, reakcje przeciwng, ktdra poszuku-
je ponownego zblizenia do natury, a zatem takze
do spektrum alikwotowego: muzyke ,,spektralistow”.
Wezesne dzieto ich najwazniejszego przedstawicie-
la, Partiels Gérarda Griseya, faktycznie zaczyna sig
od zinstrumentowanego dzwigku spektralnego, przy
czym wyzsze alikwoty odgrywaja tu istotniejsza role
niz w harfie eolskiej. Mimo to pokrewienstwo jest
zadziwiajace.

W swym dalszym przebiegu utwor od tego dzwie-
ku sie oddala, przekomponowuje go. Takze tu stycha¢
dosy¢ statyczng tasme dzwickows z dziwnymi, nie-
zbyt wyraznymi formacjami, czyli z tym wszystkim,
co tworzy nieokreslono$¢ kompozycji dzwiekowej.

A jednak Griseyowi, w przeciwienstwie do ro-
mantykéw, nie chodzi o poetycki stosunek do natury,
o odszyfrowanie jej tajemnego jezyka. Jego postawa
jest naukowo zdystansowana, dobiera sie on do natury
za pomocg narzedzi analizy spektralnej, inspirowany
teoriami przyrodoznawczymi.

Mimo to spektralizm przetamal obowigzujace
przez dekady tabu tonalnosci (wystarczy przypomnie¢
stwierdzenie Lachenmanna o emancypacji akustycz-
nie rozumianego dzwieku od powiazan tonalnych).
Partiels napisane s3 w tonacji E. Wprawdzie daleka stad
droga do muzyki, ktora mogtaby znéw nawigzywac

145



146

Wolfgang Andreas Schultz

do tradycji tonalnych, transformowac je i rozwijaé -
ale decydujacy krok zostal uczyniony.”

12.

Poczawszy od lat 60. XX wieku muzyka zaczela sie
coraz wyrazniej wyzwala¢ zaréwno z konstruktywi-
stycznych kajdan serializmu, jak rowniez z idei bez-
podmiotowosci, reprezentowanej przez Cage’a i Lucie-
ra. Tym samym ponownie otwarla si¢ droga do kom-
pozycji dzwigkowej, ktéra nie musiataby juz negowaé
elementu subiektywnego, a tym samym kwestionowac
koniecznosci zachowania w jakiej$ mierze elementow
ludzkiego jezyka muzycznego.

Po premierze Atmosphéres, orkiestrowego utwo-
ru Gyorgya Ligetiego, dla wielu stalo si¢ jasne, ze
uczyniony zostal decydujacy krok na drodze wyjscia
z serialnego konstruktywizmu w strone kompozycji
dzwigkowej, ktdrej detale ging w niewyobrazalnie
gestej fakturze, w dzwigku o wielkim stopniu nie-
okreslonosci, aczkolwiek w odbiorze jawigcym sie
jako wewnetrznie zywy. Dzieto to zachowuje zasady
logicznej dramaturgii: zaczyna sie dzwiekiem statycz-
nym, od $rodka stopniowo ozywianym, ktdrego poto-
zenie zmienia sie, przemieszcza w regiony najwyzsze,
po czym nastepuje upadek w sfere najnizsza. Z tego
napiecia, jakby w celu wypelnienia dziury powstalej
wskutek pojawienia si¢ skrajnych rejestrow, rozwijaja
sie geste, intensywne, wewnetrznie ruchliwe struktury,
ktérych centrum stanowi grozne zmasowanie stlu-
mionej blachy. Po czym nastepuje wydech, w dzwie-
kach coraz bardziej przewiewnych, az do zamilknie-
cia w ostatnich taktach wypelnionych pauzami. Taki
tuk formalny kryje ksztaltujacy moment podmioto-
wy, ktdry niesie stuchacza przez caly utwor, tworzac
w ten sposOb sensowny przebieg czasowy — w prze-
ciwienstwie do wigkszosci kompozycji tamtej epoki,
polegajacych li tylko na uszeregowaniu réznorakiego
materiatu dzwiekowego.

Ten spacer przez krajobrazy kompozycji dzwie-
kowej niech zakoncza dwa utwory; oba wiaza sie

2 Por. W.A. Schultz, Das Ineinander der Zeiten. Kompositions-
technische Grundlagen eines evolutioniren Musikdenkens, Berlin 2001;
idem, Tonalitit heute - warum nicht? Ein Plidoyer fiir die Vielfalt der
Stile, ,,Das Orchester” 2008, nr 4, s. 36-38; idem, Bausteine einer neu-
en Tonalitit. Zu Krzysztof Penderecki und Lera Auerbach, ,,Die Ton-
kunst“ 2008, nr 1, s. 87-91.

z wizjami $wiatta: pierwszym bedzie Lux Aeterna na
16 gltosow Gyorgya Ligetiego — mozna by z niego
przerzuci¢ pomost ku kanonom Desprez i Ockeghe-
ma, gdyz takze dzieto Ligetiego zawiera w wielu miej-
scach struktury kanoniczne, cho¢ w zupelnie innym
kontekscie harmonicznym. Glosy splatajg si¢ ciasno,
tworzac na ogot klastery, i takze tu omal nie sposob
wyodrebnic stuchem gltoséw pojedynczych, ktore staja
sie czescia ,dzwigku”; czas jakby si¢ zatrzymal, nie
stycha¢ wyraznych rytméw czy jakichkolwiek od-
rézniajacych sie szczegélow, a mimo to oddychajaca
podmiotowo$¢ przenika puls tej muzyki.

Drugim dzietem jest Coptic Light Mortona Feld-
mana. W swych utworach fortepianowych i kameral-
nych Feldman postuguje si¢ tatwo rozpoznawalnymi
formacjami, tyle Ze ich przemiana i rozwoj postepuja
w sposob ekstremalnie powolny. W orkiestrowym
Coptic Light procesy te sa jakby zwielokrotnione,
nakladajg si¢ i wzajemnie neutralizuja, tworzac kom-
pozycje dzwickows o tajemniczej nieokreslonosci. Za-
razem procesy te oddzialuja podprogowo, ich inten-
sywno$¢ ulega zmianom, a pod ich koniec nastepuje
rytmiczne przyspieszenie. Krotko: dzwigk jest zywy
i wolny od przypadkowosci wlasciwej dzwiekom harfy
eolskie;j.

Zaréwno u Ligetiego, jak i u Feldmana obecne sg
poziomy ludzkiego jezyka muzycznego (ksztaltowanie
czasu, jezykowos¢, tozsamo$¢ i nietozsamo$¢), zre-
dukowane, owszem, silniej jeszcze niz w Preludiach
Debussyego, co jednak nie znaczy, ze mozna je zigno-
rowac i zanegowac — bo inaczej myslenie o dzwicku
obrdci si¢ w ideologie, a muzyka stanie sie¢ czysta
kolekeja i prezentacja materiatu. Czy mozliwa jest
jeszcze kompozycja dzwickowa z wigkszym udzialem
elementu podmiotowego, ludzko-muzycznoje¢zyko-
wego — oto pytanie warte postawienia i rozwazenia.

Thum. Marcin Trzesiok
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