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Eufonia i parafonia jako kategorie
teoretyczno-muzyczne'

Termin eufonia” - jesli wezmie sie pod uwage wieloznacznos¢ greckiego
prefiksu €0-, (edpwvia) — moze wskazywac na brzmienie nie tylko
,dobre” (,przyjemne”), ale i ,dokfadne” (,prawidtowe”, ,wygodne”).

Termin ten utrwalit sie w profesjonalnym leksykonie muzykologéw

i kompozytoréw, lecz stojace za nim pojecie na razie nie nalezy do
autonomicznych kategorii teoretyczno-muzycznych. Wprowadzenie
takiej kategorii do systemu teoretycznej interpretacji zachodniej muzyki
XVII-XIX wieku, a takze epok wczesniejszych, nie miatoby sensu, bowiem
zestaw przyjetych w niej wsp6tbrzmien — zaréwno konsonanséw,

jak i dysonanséw - jest zdecydowanie ,prawidtowy”, tj. eufoniczny

(o nielicznych wyjatkach mowa bedzie ponizej). A zatem uzycie

stowa eufonia”w stosunku do repertuaru od renesansu czy baroku

do romantyzmu, a czesciowo i dalej, jedynie przecigzy terminologie,
bynajmniej jej nie wzbogacajac. To samo mozna powiedzie¢ o muzyce
opartej na dodekafonii, serializmie i, szerzej, na dowolnym konsekwentnie

1 Termin,parafonia” rozumiany jest w tym artykule jako antonim ,eufonii’, tj. jako
brzmienie ,nieprawidtowe” lub ,niesciste” (etymologia pojecia zostanie wyjasniona
nizej). Autor ma swiadomos¢, ze niekiedy termin ,parafonia” stosuje sie rowniez
w innych znaczeniach, niezwigzanych z harmonika utworéw z XX i XXI wieku.
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przestrzeganym systemie organizacji wysokosci dzwiekow: przeciez

taka muzyka zawsze powinna brzmie¢, prawidtowo” i mniej lub

bardziej powazne naruszenia eufonii, rozumianej z perspektywy
odpowiedniego porzadku, nie moga by¢ w niej dopuszczalne.,,Niesciste”
czy ,nieprawidtowe” brzmienie w takich systemach jest zawsze (lub prawie
zawsze) pewnego rodzaju btedem, wynikiem autorskiej nieuwagi lub
niedbatosci.

Z drugiej strony pojecie eufonii przybiera teoretyczno-muzyczne
znaczenie, jesli mowa o muzyce, w ktérej zmiany stopnia przyjemnosci
brzmienia albo opozycja brzmienia dobrego i jego antytezy, ktéra
jeszcze nie otrzymata whasciwej nazwy, wystepuja jako wazne czynniki
okreslonej struktury. W sensie najbardziej og6Inym eufonie mozna
okresli¢ jako zdolnos¢ wspétbrzmienia do zwracania na siebie uwagi swa
samowystarczalng atrakcyjnoscia. Jej atrybutow prawdopodobnie nie da
sie sprowadzi¢ do wspdlnego mianownika teoretycznego; jednym z takich
atrybutéw moze byc petnia (harmoniczne bogactwo) wspotbrzmienia,
innym — do pewnego stopnia niespodziewane jego pojawienie sie,
stwarzajace efekt szczegdlnego rodzaju Swiezosci.

Na koniecznos¢ teoretycznego objasnienia nowego fenomenu, ktéry
powstat na etapie rozpadu harmoniki funkcyjnej (kiedy energia zwigzkéw
tonalnych, wedtug Ernsta Kurtha, rozprasza sie we wspétbrzmieniach
posiadajacych samowystarczalny urok estetyczny), zwrdcit uwage jako
jeden z pierwszych Arnold Schonberg. W ostatnim rozdziale swojej
Harmonielehre, poswieconym estetycznej ocenie dysonansowych
wspotbrzmien o nietradycyjnej strukturze, nie ukrywa, ze teoretyczne ich
uzasadnienie jest nader trudne i pochodzi raczej z doznan intuicyjnych
niz ze Scistej wiedzy. Wedtug kompozytora urok pewnych wspotbrzmien
uwarunkowany zostaje zestrojem sktadowych harmonicznych; jako
wzorcowy przyktad przytacza akord z wkasnego monodramu Erwartung
(Oczekiwanie, 1909), zawierajacy jedenascie tonow skali chromatycznej
i brzmiacy, jego zdaniem, bardzo delikatnie (powiedzielibysmy
seufonicznie”) dzieki szerokiemu rozrzutowi dysonansowych struktur

w przestrzeni, a takze dzieki starannie dobranej tagodnej instrumentacji
(przykfad 1, s. 13)2. Wazne, ze dla estetycznego usprawiedliwienia tego
akordu Schonberg odwotuje sie do jego jakosci fizycznych, traktujac go
jako odizolowany, samowystarczalny obiekt. Innymi stowy uznaje de

2 A.Schénberg, Harmonielehre, Universal Edition, Wien 1922, s. 504.
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facto, ze teoretyzowanie typu tradycyjnego — nastawione na znalezienie
zwigzkéw miedzy elementami tekstu muzycznego, wyabstrahowanymi
ze swoich charakterystyk fizycznych — w odniesieniu do jego nowej
harmoniki nie jest owocne.
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Przykfad 1. A. Schdnberg, Erwartung, t. 382-383. Cyt. wg A. Schoenberg, Theory
of Harmony, przet. R.E. Carter, University of California Press, Berkeley and Los Angeles
1978,5.418

Dalej, cytujac akord H,~Fis-es—-a-d'-e'-g'-h'-c*~es’~as’ z piesni
Albana Berga wspétczesnej Oczekiwaniu (op. 2 nr 4, 1909), Schonberg
podaje nastepujacy komentarz:,,dlaczego jest wtasnie tak i dlaczego

tak jest dobrze, tego ja na razie nie potrafie precyzyjnie wyttumaczyc.
[...] Ale mocno wierze, ze tak jest prawidtowo i wielu innych podziela
te wiare”. Autor podkresla, ze tendencja do wykorzystania rzeczonych
struktur spowodowana zostafa ,instynktowng - i, by¢ moze, nadmierng
- niechecig do czegos, co chociazby odlegle przypomina dawne
akordy™. Te ostatnie, w jego przekonaniu, s absolutnie nie na miejscu
obok,petnobrzmiacych, pysznych”s akordéw nowego typu. Warto
zwrdci¢ uwage, ze petnia brzmienia i, przepych” w danym wypadku
uwarunkowane sg zwtaszcza tym, ze fundamentem pionu staje sie akord
typu,dawnego’, a mianowicie trojdzwiek durowy.

,Petnobrzmiace i pyszne” akordy, zbudowane z uwzglednieniem
fizycznych cech pola dZzwiekowego, aktywnie eksploatowat p6zny
Aleksander Skriabin — twérca,,akordu prometejskiego’, czyli,,akordu
pleromy’, wyrazajacego petnie bytu kosmicznego. W wersji ztozonej

3 A.Schoénberg, Harmonielehre..., s. 504.
4 A.Schoénberg, Harmonielehre..., s. 505.
5 A.Schoénberg, Harmonielehre..., s. 505.
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z szesciu dzwiekéw akord ten odpowiada kolejnosci tonéw szeregu
harmonicznego od 6smego do czternastego z wyjatkiem dwunastego,
natomiast w wersji bogatszej, siedmiodzwiekowej — kolejnosci wszystkich
tonéw w tym odcinku®. Pézniej Olivier Messiaen uzasadnit teoretycznie
nawet bardziej petnobrzmiacy niz,akord pleromy” - ,akord alikwotowy".
Zawiera on wszystkie dZzwieki szeregu harmonicznego - az do
szesnastego alikwotu (akord taki od dzwieku c’, z poprawkami ze wzgledu
na rbwnomierng temperacje, bedzie miat nastepujacy skfad: c’-e’-g’-b'-
d’~fis?>-gis’~h?)’. Z kolei Toru Takemitsu osigga petnie brzmienia, aktywnie
postugujac sie strukturami typu x+1, gdzie jako x moze wystepowac
pentatonika, heksatonika (skala catotonowa), oktatonika (skala ,ton-
potton”), albo jakas skala diatoniczna (zwtaszcza dorycka). Eufoniczne
brzmienie ,petnobrzmiacych i pysznych’, akustycznie bogatych struktur
pionowych - swego rodzaju konsonansowos¢ wyzszego rzedu — stanowi
najwazniejszy imperatyw estetyczny tak zwanej muzyki spektralneje.

Nie bytoby jednak zbytnia przesada twierdzi¢, ze caty spektralizm, ,jak
dab w zotedziu’, zawiera sie w tryptyku Konx-om-pax na orkiestre, chér
mieszany i organy (1969) Giacinta Scelsiego — kompozytora, ktérego
tworczo$¢ mtodzi pionierzy spektralizmu Gérard Grisey i Tristan Murail
odkryli dla siebie podczas studiéw w Rzymie na poczatku lat 70. XX wieku.

W finale Konx-om-pax°® chér wielokrotnie powtarza sakralna sanskrycka
sylabe ,om’, ktéra wedtug autorskiego komentarza do partytury wskazuje
na absolutng ,pozaosobowg prawde” (la vérité impersonnelle). Na
poczatku sylaba ta Spiewana jest na dzwieku A — podstawowym tonie

6 O harmonii péznego Skriabina zob.: L. Akopian (Hakobian), Droga do Pleromy: jezyk
harmoniczny péZznego Skriabina, ,Teoria Muzyki. Studia, Interpretacje, Dokumentacje”,
2015, Rocznik IV, Nr 6, s. 27-55.

7  O.Messiaen, Technika mojego muzykalnogo jazyka, przet. i komentarzem opatrzyt
M. Czeburkin, red. J.N. Chotopow, Greko-latinskij kabinet Ju. A. Szyczalina, Moskwa
1995 [wyd. polskie: O. Messiaen, Technika mojego jezyka muzycznego, przet. J. Swider,
,Res Facta’, 1973, Nr 71.

8 0 poczatkach spektralizmu: V. Moscovich, French Spectral Music: an Introduction,
LTempo’, 1997, Nr 200, s. 21-27. O prehistorii i historii kierunku spektralnego m.in.:

J. Anderson, A Provisional History of Spectral Music,,Contemporary Music Review’, 2000,
Vol. 19, Issue 2, s. 7-22; A. Cornicello, An Introduction to Spectral Music [w:] A. Cornicello,
Timbral Organization in Tristan Murail’s Désintégrations and Rituals, dysertacja
doktorska, Brandeis University 2000, s. 6-32.

9 Ofilozofii lezacej u podstaw dojrzatej twdrczosci Scelsiego — i ogdlnie, i tego utworu
w szczegOlnosci - a takze o sensie tytutu Konx-om-pax: L. Akopian (Hakobian), Giacinto
Scelsi, ,Iskusstwo Muzyki. Teorija i Istorija”, 2011, Nr 1-2, s. 174-175 [http://sias.ru/
upload/iblock/d46/akopyan.pdf, dostep: 2 lutego 2017].

10 Cyt.za: G. Scelsi, Les anges sont ailleurs. .. Textes et inédits recueillis et commentés par
Sharon Kanach, Actes Sud, Arles 2006, s. 189.
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catego utworu. Przy dalszych powtérzeniach na rdzeniowe A nawarstwiajg
sie inne dzwieki, tworzac harmoniczng aure, ktora blizej konca staje sie
szczegolnie nasycona. W jednej z ostatnich (szdstej, liczac od konca)
aklamacji,,om” - i w pierwszej z pokazanych w przyktadzie 2 (s. 16-18)

— partie chéru i dublujacych je instrumentéw tworza wspétbrzmienie
A-f-[a]-h—e'-gis'-h'-cis’~d? (notabene partie klarnetéw notowane sg
in C, partie waltorni — in F). Od razu wida¢, ze - liczac od dotu do goéry -
interwaty stopniowo zwezajq sie (oktawowe podwajanie podstawowego
tonu A-a nie tyle narusza, ile podkresla te tendencje) i ze wspotbrzmienie
jest modelowane na wzor szeregu harmonicznego. Przy czym zaledwie
czes¢ wchodzacych w jego sktad tondw zawiera sie takze w szeregu

tonu podstawowego. Innymi stowy: wspoétbrzmienie sumaryczne

koreluje z widmem tonu podstawowego w sposéb jak gdyby ukosny.
Takie zakt6cenia sg w zasadzie nieuniknione w praktyce wydobywania
dzwieku muzycznego, poniewaz konstrukcja kazdego instrumentu

(w tym gtosu ludzkiego) posiada osobliwosci w taki czy inny sposéb
wptywajace na czystos¢ szeregu harmonicznego. Wiadomo, ze szczegdlnie
bogate w zaktdcajace przydzwieki jest brzmienie niskich metalofonéw,
nawet jesli (jak dzwony orkiestrowe) formalnie nalezg do instrumentéw

o okreslonej wysokosci dzwieku. W cytowanym fragmencie jako model
quasi-dzwonowego tonu podstawowego z przydzwiekami stuzy
chromatyczny klaster A —c w dolnej warstwie faktury, w kontrabasach

i wiolonczelach divisi (jego poczatek nie jest pokazany w przyktadzie).
Dzwieki spoza spektrum harmonicznego tonu podstawowego zapewniajq
efekt pewnego skrzywienia spektrum na gérnych poziomach faktury;
wibracja wysokich dZzwiekdw trwa po wytgczeniu nizszych warstw na
podobienstwo oddalonych dzwondw.

Przy nastepnym intonowaniu sylaby ,om” (ciag dalszy przyktadu 2,

s. 16-18) wedtug tejze zasady ksztattuje sie wspétbrzmienie a-fis'-
c?>~F-a? (w chérze i instrumentach zdwajajacych) plus c>-d*-es?

(w klarnetach i obojach). Wspoétbrzmienie to jest rowniez wymodelowane
na podobienstwo szeregu harmonicznego z zaktéceniami, jego najnizsza
warstwa takze nasladuje dZzwiek niskiego dzwonu z zawoalowanym
tonem podstawowym A (tutaj warstwa ta jest szersza, niz

w poprzednim odcinku, co znajduje swoje odbicie w rozszerzeniu
ogdlnego zakresu brzmienia), warstwy faktury znowu wytaczaja sie od
dotu do géry.
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Przykfad 2. G. Scelsi, Konx-om-pax, cze$¢ 3, Salabert, Paris 1986, s. 62-64
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Ten sam model stopniowego dodawania nowych warstw dzwiekowych
do tonu podstawowego i stopniowego ich wycofywania od dotu

do gory funkcjonuje i dalej. Przy nastepnym (trzecim od korca)
intonowaniu sakralnej sylaby, model ten przynosi akord A-a-fis’-
c?-e’-g*-a*-b?, spokrewniony z akordem poprzednim, ale nieco
czystszy pod wzgledem widma tonu podstawowego. Przedostatnie,
kulminacyjne powtdrzenie sylaby zawiera przydzwieki takze

w partiach chdru. | tu osiggniety zostaje najwyzszy stopien nasycenia
spektrum: na trwajacy pottonowy klaster od A, do Gis (kontrabasy)
nawarstwiaja sie klastery pozostatych grup smyczkéw az do skrzypiec
W najwyzszym rejestrze (do ges?), podczas gdy partie choru i
czesciowo zdwajajace je instrumenty dete sktadaja sie na bardziej
zr6znicowane wspotbrzmienie gis—a-b-h-c'-f'-as’-h'-d*-e*-g*-
gis’~-h*-c3-f.

Wielokrotnie powtarzany wznoszacy model intonowania sylaby ,om”
odpowiada hinduskiej koncepcji: mantra rodzi sie w brzuchu, podnosi
sie do piersi, dalej do gtowy i gasnie w ciemieniu. Dodanie kazdego
nastepnego pietra do bazy, podtrzymujacej wspotbrzmienie w trakcie
ksztattowania, przybliza do utrwalonego w sakralnej sylabie ideatu
~pozaosobowej prawdy”. Kulminacyjne wypowiedzenie, formalnie
najbardziej dysonansowe ze wszystkich, na pewno uchodzi za
najbardziej eufoniczne, cho¢ w szczegdlnym, mistycznym lub
duchowym znaczeniu: jako najpetniejsze ucielesnienie pewnego
wyzszego absolutu (tejze pleromy) ze wszystkich osiagalnych

w danych warunkach.

Strukture ksztattowanych w taki sposob wspotbrzmien Scelsi lub jego
asystenci' ustalali empirycznie i intuicyjnie, bez pomocy jakiejkolwiek
aparatury. Jego spadkobiercy — spektralisci — przez jakis czas pasjonowali
sie nadawaniem naukowych podstaw temu, co zademonstrowat w Konx-
om-pax i niektorych innych dzietach p6znego okresu (od konca lat 50.
do potowy lat 70. XX wieku, kiedy przestat komponowac).

Za jedno z najwazniejszych osiggnie¢ muzyki spektralnej uwaza sie cykl
Griseya Les espaces acoustiques (1974-85), ktorego podstawe stanowi

11 Wiadomo, ze Scelsi tworzyt improwizujac na fortepianie lub na elektronicznym
instrumencie klawiszowym ondiola (starej wersji fal Martenota); jego improwizacje
nagrywaty sie na taSme magnetofonowa, po czym asystenci przerabiali je na zapis nutowy;
Z. Pesko, Giacinto Scelsi. En voyage apres dictée,,In Harmoniques’, 1991, Nr 7 (Musique et
authenticité), s. 155-170. Takze: L. Akopian (Hakobian), Giacinto Scelsi..., s. 183-184.
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spektrum niskiego E puzonu. Za swego rodzaju modelowy przykfad dla
catego kierunku stuzy trzecia cze$¢ tego cyklu — dwudziestominutowy
utwor dla 18 wykonawcoéw zatytutowany Partiels (,sktadowe
harmoniczne”, ,alikwoty”)>. Na poczatku utworu (przykfad 3, s. 21)

E puzonu eksponowane jest razem z £, kontrabasu. Dalej, wedtug tegoz
wznoszacego modelu, co u Scelsiego, na ton podstawowy naktadaja

sie jego alikwoty. Sktad pierwszego sumarycznego wspoétbrzmienia
generalnie odpowiada szeregowi harmonicznemu: £ ~E-h-gis'-

d|?-fis’-a#’-c#3-dis’>-F-g*>-a?, gdzie # oznacza podwyzszenie o 1/4
tonu, a | — obnizenie o nieokreslony interwat, mniejszy od ¢wierc¢tonu
(umownie 1/6 tonu). To doprecyzowanie wysokosci niektérych alikwotéw
ma na celu sprowadzenie przestrzeni akustycznej do pozadanych
charakterystyk fizycznych, bez drobnych niedoktadnosci, ktérych nie da
sie unikng¢ w warunkach rownomiernej temperacji. Odstepy miedzy
atakami poszczegdlnych dzwiekdw s3 analogiczne do odstepow miedzy
poczatkowymi punktami odpowiednich linii na spektrogramie E puzonu
(z punktu widzenia poprawnosci akustycznej wazne sg nie tylko alikwoty
ujawniajace sie kolejno od dotu do gory, ale rowniez i to, ze proporcje
czasowe miedzy momentami ich pojawienia sie sg specyficzne dla
kazdego instrumentu). Wskazania spektrogramu brane sg pod uwage
takze przy kalkulacji odcieni dynamicznych. Na przyktad w widmie
puzonu pigta sktadowa harmoniczna (w tym przypadku gis') ma
stosunkowo wysokg amplitude (tj. jest styszalna lepiej od innych) i wtasnie
dlatego dzwiek gis' ma byc¢ zagrany crescendo do forte.

20

12 O Les espaces acoustiques, szczeg6lnie o Partiels m.in.: J. Humiecka-Jakubowska,
Intuicja czy scjentyzm: Stockhausen — Ligeti — Nono — Berio — Xenakis — Grisey,
Wydawnictwo Poznariskiego Towarzystwa Przyjaciét Nauk, Poznan 2013, s. 515-534.
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Przykfad 3. G. Grisey, Partiels, poczatek, Ricordi, Milano 1975, s. 4

Nastepne sumaryczne wspo6tbrzmienie uformowane na tymze basie,
wedtug tego samego modelu, zostato zinstrumentowane nieco inaczej,
ale sktada sie gtéwnie z tych samych wysokosci, co pierwsze, jesli nie
liczy¢ dodatkowego ¢ przy czym proporcje wejsc partii instrumentalnych
i proporcje dynamiczne sq tu inne, czyli poczatkowe spektrum wystepuje
W nieznacznie ,skazonej” postaci. W trzecim wspotbrzmieniu zamiast ¢
pojawia sie ¢, w czwartym goérna para sktada sie juz z a** i ¢‘*. Powielaja
sie przydzwieki i szumy. Nastepuje proces odchodzenia od poczatkowego
czystego spektrum, ale z biegiem czasu zaznacza sie tendencja do
przywracania traconej czystosci. Kazda nastepna fluktuacja przygotowana
jest tym, co jg poprzedzato, tj. wystepuje jako logicznie usprawiedliwiony
wynik zmian, zaistniatych wewnatrz spektralnych struktur pionowych
(nieoczekiwane zdarzenia i silne kontrasty sg raczej obce estetyce
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spektralizmu)®. Innymi stowy, najwazniejszym czynnikiem procesu
muzycznego sg stopniowe zmiany intensywnosci eufonii; ta ostatnia
moze byc¢ oceniana mniej lub bardziej obiektywnie, poniewaz w kazdym
momencie jej stopien okresla sie poprzez korelacje miedzy spektrum
akordu brzmiacego tu i teraz oraz spektrum szeregu harmonicznego.
Jednak w innych kontekstach — na przyktad u Mortona Feldmana -
eufoniczne brzmienie osigga sie wbrew prawom akustyki. Zmiana
harmonii, ktorg poza kontekstem odbiera sie jako spokojne, tagodne
przesuniecie, w proponowanych przez Feldmana warunkach rozrzedzonej
faktury, powolnego tempa i przewaznie cichej dynamiki moze wystapic
jako zdarzenie nadzwyczajne. W tym sensie szczegodlnie wyrazisty jest
moment w centrum dwudziestoparominutowego utworu Rothko Chapel
na altéwke, sopran, chér, perkusje i czeleste (1971), gdzie dtugie (od taktu
135) ,stanie” na bardzo prostym, niczym szczegdlnym niewyrdzniajagcym
sie wspotbrzmieniu [des—c]™ w partiach choru i altowki, na tle ostinata
d-H w kottach, wreszcie zmienia sie na akord gis—a-h-c'-d'-es'-g'-
des’. Formalnie akord ten, z mniejszymi interwatami w jego dolnej czesci
i wiekszymi interwatami w gdrnej, jest znacznie bardziej dysonujacy, niz
to, co go poprzedza, ale to wtasnie on wnosi w muzyke nowy wymiar
~petni brzmienia”i,przepychu’, to jest de facto — eufonii. Cze$¢ dtugiego
przygotowania do tego kluczowego akordu (od taktu 154) i sam akord
(takt 170) pokazane sq w przykfadzie 4 (s. 23).

13 Nie zatrzymuje sie na zachodzacych w Partiels r6znorodnych wydarzeniach i nie
analizuje logiki organizacji przestrzeni akustycznej w skali catego utworu. Wasna
technike syntezy instrumentalnej Grisey szczegétowo opisuje w swoich tekstach
teoretycznych, zwilaszcza: G. Grisey, Structuration des timbres dans la musique
instrumentale [w:] Le Timbre. Métaphore pour la composition, red. J.-B. Barriére, Christian
Bourgois & IRCAM, Paris 1991, s. 352-385.

14 Tuidalej w nawiasach kwadratowych podane sa nazwy dzwiekéw niezaleznie od
oktawy; mate litery bez nawiaséw kwadratowych oznaczaja dzwiek w oktawie matej.
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Wielodzwiekowe eufoniczne harmonie o okreslonej jakosci brzmienia
(quality®), zalezacej od relacji interwatdw, petnia istotng funkcje w dojrzatej
tworczosci Witolda Lutostawskiego. Jesli wierzy¢ kompozytorowi, przy
konstruowaniu takich wspotbrzmien przestrzegat on zasady ekonomii
interwatow:,,im mniejsza liczba interwatow wykorzystanych w wielodzwieku,
tym bardziej specyficzne i charakterystyczne jest osiggane brzmienie™®.
Deklaracja Lutostawskiego jednak wcale nie wskazuje na to, ze preferowat on
akordy ztozone z interwatdw jednakowych. Na przyktad akordy zmniejszone
septymowe, trojdzwieki zwiekszone czy akordy z czystych kwart sg u niego
nie do pomyslenia: kompozytor zazwyczaj unika sasiadujacych ze sobg
jednakowych interwatéw, przynajmniej w partyturach z lat 1960-1970, takze
wewnatrz akorddw sktadajgcych sie z wiekszej liczby dzwiekow. Jako strukture
harmoniczng charakteryzujaca jezyk Lutostawskiego w sposéb szczegélnie
jaskrawy czesto przytacza sie poczatkowy akord z Paroles tissées (1965)":
Fis—cis—e—a-c'-es'-g'-as’-ces’-f—b’~d°. Akord ten na pewno nie moze by¢
uwazany za wspoétbrzmienie sktadajace sie z matej liczby réznych interwatéw:
oprocz wielkich i matych tercji zawiera on kwinte czystg umieszczong na dole
,Zgodnie z normami akustyki”®, dwie czyste kwarty, tryton i matg sekunde.
W nastepujacej sekdji ad libitum, wedtug modelu typowego dla tworczosci
Lutostawskiego tamtego okresu, akord ,rozpetza si¢’, przeistaczajac sie w pole
harmoniczne™, ktdre z kolei zbiega sie w unison ces?.

Dwunastodzwiekowe pionowe bloki i pochodzace od nich pola
harmoniczne, stanowiace materiat harmoniczny wszystkich czterech
czesci cyklu, maja rozmaitg strukture, ale ptynnos¢ przejsc i unikanie
gwattownych zmian stopnia eufonii wewnatrz kazdej z nich gwarantujg
pewng jednos¢ kolorytu harmonii. W finale zrealizowana jest idea
tonikalizacji®: role trzonu formotwérczego odgrywa dwunastodzwiek

15 1. Nikolska, W. Lutostawski, Biesiedy Iriny Nikolskoj s Witoldom Lutostawskim. Statii.
Wospominanija, Tantra, Moskwa 1995, s. 87.

16 1. Nikolska, W. Lutostawski, Biesiedy Iriny Nikolskoj...,s. 71.

17 1. Nikolska, W. Lutostawski, Biesiedy Iriny Nikolskoj..., s. 74-75.

18 Stowa kompozytora. I. Nikolska, W. Lutostawski, Biesiedy Iriny Nikolskoj..., s. 74.

19 O pojeciu,pola harmonicznego”: L. Akopian (Hakobian), Droga do Pleromy: jezyk
harmoniczny péZnego Skriabina..., s. 37-38.

20 Za pomoca tego terminu Heinrich Schenker okreslit przeksztatcenie stopnia
nietonicznego w tymczasowa tonike; J. Chotopow, Muzykalno-teoreticzeskaja sistiema
Heinricha Schenkera, Kompozitor, Moskwa 2006, s. 27. Z kolei Lutostawski, nawigzujac
do Kazimierza Sikorskiego, wyjasnia pojecie tonikalizacji w nastepujacy sposéb:

»Iw] kazdym moim utworze jest wspdtbrzmienie, ktére w wyniku czestego powtarzania
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E ~H-a-fis'-cis*-gis*~b’~c*~es’~F-g*~d*, ktory otwiera finat, dzieli
forme na poszczegdlne rozdziaty i powraca na koncu, czyli zachowuje
sie jak akord toniczny w klasycznym utworze tonalnym. Zbudowany
niewatpliwie zgodnie z normami akustyki (szerokie, stopniowo
zwezajace sie interwaty na dole, koncentracja waskich interwatow
blizej gérnej granicy, brak matych sekund), akord ten moze by¢
uznany za wzér eufonii lub konsonansowosci wyzszego rzedu

z tych samych powodow, co i ,spektralne” wspotbrzmienia Scelsiego
czy Griseya. Epizody miedzy jego wystgpieniami zajete sg liniami
poziomymi, zorganizowanymi w taki sposob, zeby kazdy ograniczony
odcinek przestrzeni zawierat caty komplet dwunastu tonéw skali
chromatycznej. W taki sposéb miedzy wymiarami pionowym

i poziomym ksztattuje sie jednos$¢, analogiczna do ,stylu scistego”
Prometeusza Skriabina: ,melodia jest roztozong harmonia, harmonia
za$ skondensowang melodig”>'. Reguty scistego stylu Lutostawskiego
w tym dziele mozna sformutowa¢ w sposéb nastepujacy:

- poczatkowym bodzcem i koncowym momentem dowolnego procesu,
przebiegajacego w ramach chociazby niewielkiego odcinka, jest unison
albo dwunastodzwiek;

- momentom o wysokim napieciu ekspresyjnym moga odpowiadac
dwunastodzwieki o strukturze zblizonej do klasteréw, ale generalnie
dominuja kombinacje eufoniczne, sktadajace sie przewaznie

z sasiadujacych ze soba konsonanséw i tagodnych dysonanséw;

- minimum entropii, dopuszczalne w odcinkach ad libitum, nie wptywa na
sumaryczng harmonie.

Dwunastodzwieki, obliczone w szczegdlnie wyszukany sposdb, stanowia
materiat harmoniczny kody Livre pour orchestre (1968). Za kulisami
hatasliwej generalnej kulminacji, osiggnietej pod koniec bogatej

w dramatyczne perypetie narracji instrumentalnej, smyczki rozpoczynaja
swego rodzaju litanie, wielokrotnie powtarzajac a battuta motyw z trzech
akorddéw ppp. Po zakonczeniu rozwijajacego sie na tle litanii duetu

fletéw ad libitum i usunieciu zdwojen oktawowych akordy te przyjmuja
nastepujacg postac?:

petni funkcje toniki. Ale tutaj mozna moéwic, jak mi sie wydaje, nie o obecnosci toniki, lecz
raczej o tonikalizacji”, I. Nikolska, W. Lutostawski, Biesiedy Iriny Nikolskoj..., s. 88.
21 Cyt. za: L. Sabaniejew, Wospominanija o Skriabinie, Klassika-XXI, Moskwa 2000, s. 260.
22 Skoro partytura ta, jak i inne arcydzieta Lutostawskiego, wydawana byta wielokrotnie
i jest tatwo dostepna, nie zamieszczam przyktadéw nutowych.
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e'-g’-ais'-h'-des*-d*-f-fis’-as’-a*-c*-es?,
fl-gis'-b'-c*—cis’*—es’*—e*~ges*-g’-a*~h’-d;
dis'-fis'-a'-h'-c?~d*-f-g>-gis’-b*—cis’-e’.
Kazdy z tych dwunastodzwiekéw podzielony jest na dwie wzajemnie
symetryczne potowy: gorna potowa kazdego akordu stanowi lustrzane
odbicie dolnej. Warto podkresli¢, ze Lutostawski, wedtug jego wiasnych
stdw, nie przywigzywat szczegdlnej wagi do tego rodzaju symetrii:

Teoretycy [...] znajduja symetrie w wielu akordach. [...] Powiem
od razu: one nie grajg zasadniczej roli w mojej muzyce, poniewaz
symetria w dyspozycji dzwiekdw, jak mi sie wydaje, nie zgadza sie
z akustyka. Jak wiadomo, odlegtosci miedzy dzwiekami w niskim
rejestrze powinny by¢ szersze, natomiast w $rednim lub wysokim
rejestrze moga by¢ mniejsze?.
| rzeczywiscie: pdki niski rejestr pozostaje ,w grze” (w taktach
poprzedzajacych usuniecie zdwojen oktawowych), to wtasnie jemu,
zgodnie z tradycyjnymi normami prowadzenia gtosdw, powierzone s3
interwaty wzglednie szerokie — w danym przypadku kwarty i kwinty.
Symetryczna struktura akordéw obnaza sie stopniowo; razem z nig
wychodzi na jaw pewna réznica w stopniu ich eufonii: pierwszy
dwunastodzwiek zawiera cztery mate sekundy, drugi — trzy, trzeci - dwie,
tzn. z kazdym kolejnym akordem w tej tréjce stopien eufonii z lekka
wzrasta. Kiedy duet fletéw po ukonczeniu swojego anabasis od € do €*
milknie, smyczki rozpoczynajg wiasne anabasis, posuwajac sie nowymi
symetrycznymi akordami do kulminacyjnego punktu catej kody -
pottonowego klasteru c3-h* w numerze 447. Dalej nastepuje rozwigzanie
tego wielodzwieku — maksymalnie dysonansowego w danym kontekscie
— poprzez przesuniecia mikrointerwatowe, na strukture e’>-fis*~a’-h>,
kraricowo konsonansowg dla danego epizodu i dla catego utworu. To
wyrazista ilustracja tego, ze subtelna gradacja stopnia dysonansowosci-
konsonansowosci potrafi zagrac role czynnika zastepujacego dialektyke
tonalnych napie¢-rozwiazan.
W tworczosci Lutostawskiego z lat 70. i 80. XX w. wyrazna jest sktonnos¢
do bardziej przejrzystej faktury, w ktérej dla dwunastodzwiekdw czesto
brakuje miejsca. W tej sytuacji jego metoda ptynnej zmiany stopnia
eufonii przybiera formy wrecz pogladowe. Charakterystyczny jest
jezyk harmoniczny w Fudze z Preludidw i fugi na 13 instrumentow
smyczkowych (1972). W odcinkach a battuta — w rozdziale wstepnym,

23 I Nikolska, W. Lutostawski, Biesiedy Iriny Nikolskoj..., s. 74.
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intermediach miedzy ekspozycjami poszczegdlnych tematéw, obszernym
intermedium przed przetworzeniem - zarbwno w wymiarze poziomym,
jak i pionowym dominujg konsonanse i migkkie dysonanse (w ogéle

nie ma trytonow). Wydtuzone wspotbrzmienia, na ktérych kulminuje
proces harmoniczny w okreslonych punktach, wyrdzniaja sie wyzszym
stopniem dysonansowosci i wnoszg pewng cierpkos¢, poniewaz
zawierajg mate sekundy i ich pochodne (wielkie septymy i mate

nony). Po tych minikulminacjach muzyka powraca do wyjsciowego
stopnia eufonii. W ten sposéb w rozdziatach a battuta realizuje sie
trzyfazowy, konwencjonalny takze dla muzyki tonalnej, cykl: nasilenie
dysonansowosci — kulminacja — powr6t do konsonansowosci. Co do
odcinkdw ad libitum, funkcjonalnie analogicznych do ekspozycji tematéw
w klasycznej fudze, ich fizjonomia harmoniczna jest catkiem odmienna:
zestaw interwatdw ogranicza sie w nich do trytonu i matej sekundy (z jej
pochodnymi); w niektérych odcinkach sekunda dzieli sie na ¢wierctony.
Identyczny i zredukowany zestaw interwatéw w tematach (Fuga zawiera
ich szes¢: cantabile, grazioso, lamentoso, misterioso, estatico i furioso)
do pewnego stopnia neutralizuje réznorodnos¢ ich charakteru i nadaje
muzyce rozdziatow ad libitum pewnga statycznos¢; natomiast odcinki

a battuta odznaczajq sie dynamizmem, zrodtem ktérego sg fluktuacje
stopnia eufonii*.

W partyturach Lutostawskiego z lat 1960-1980 dialektyka a battuta i ad
libitum moze przyjmowac r6znorakie formy, ale w znacznej wiekszosci
odcinkéw ad libitum wiaze sie z relatywnym ubdstwem harmonii.
Wskaznikiem harmonicznego bogactwa w danym przypadku jest nie
tyle obecnos¢ struktur o brzmieniu bogatym, ile intensywnosc¢ proceséw
energetycznych przy przejsciach miedzy strukturami o réznym stopniu
eufonii. Z tego punktu widzenia ztozona, wewnetrznie zréznicowana
harmonika Lutostawskiego nie rézni sie od tej tonalnej, rozpatrywane;j

w optyce Kurtha. Oczywiscie ,termodynamika” muzyki nie poddaje sie
$cistym ocenom ilosciowym, ale jest chyba jasne, ze w fazach nasilenia
dysonansowosci zachodzi kumulacja potencjalnej energii, natomiast

w fazach pokulminacyjnych nastepuje jej rozpraszanie. Co sie tyczy
harmonicznie ubogich odcinkéw, to w nich poziom eufonii albo pozostaje

24 Zostawiamy poza nawiasem koricowy rozdziat Fugi, w ktérym kompozytor odchodzi
od ustalonej przedtem logiki i, wedtug jego wiasnych stéw, wprowadza do racjonalnej
konstrukgji,element absolutnie irracjonalny”. Cyt. za: D. Gwizdalanka, K. Meyer,
Lutostawski. Droga do mistrzostwa, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2004,
s.179.

27



STUDIA e INTERPRETACJE

bez zmian, albo zmienia sie inercyjnie (jak na poczatku Paroles tissées,
gdzie dwunastodzwiek bez najmniejszego natezenia przechodzi
W unison).

Pottonowe klastery jako takie, niewchodzace w sktad bardziej ztozonych
struktur pionowych, s3 raczej obce estetyce Lutostawskiego, bo nie

maja ciekawej harmonicznej fizjonomii i bynajmniej nie sa eufoniczne.
Jednak ten antyeufoniczny typ wspotbrzmienia jak najlepiej pasuje do
roli czynnika agresywnego i destrukcyjnego. Jaskrawych przyktadow
dostarcza Koncert wiolonczelowy (1970), w ktérym rozdziat nastepujacy
po wstepnej kadencji sktada sie z czterech epizodéw a battuta

o wspolnym polu harmonicznym. Jest ono eufoniczne par excellence

i charakteryzuje sie absolutng dominacja interwatoéw nieparzystych

— tergji, kwint i septym — zaréwno w liniach melodycznych, jak

i w strukturach pionowych. Z kazdym kolejnym epizodem faktura staje sie
bardziej nasycona, lecz miara eufonii pozostaje mniej wiecej bez zmian.
Jednak w odcinkach ad libitum, faczacych ze sobg epizody, eufoniczna
atmosfera zostaje nagle zaburzona gto$nymi interwencjami blachy,

w ktorych zawartos¢ harmoniczna ograniczona zostaje péttonowymi
klasterami (jedna z takich interwencji — przyktad 5, s. 28).

;}d libitum
« ¢a 200
Trombe -
lpoppoppe>p i — — () (™ ete.
#&# T I (7
5 [ :m?#: wral =i

Przykfad 5. W. Lutostawski, Koncert na wiolonczele i orkiestre,
PWM, J.&W. Chester, Krakéw, London 1972, s.5, nr 7

W dtugim koncowym rozdziale Koncertu zaznaczony na poczatku konflikt
miedzy pierwiastkiem ,eufonicznym” (centralnym) i ,antyeufonicznym”
(peryferyjnym) przybiera charakter znacznie bardziej dramatyczny. Opis
perypetii tego konfliktu, w toku ktérego to, co od poczatku wystepowato

28

25 | Nikolska, W. Lutostawski, Biesiedy Iriny Nikolskoj..., s. 74.
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jako ,peryferyjne”, grozi wrecz sttumieniem i zmiazdzeniem tego, co
~centralne”, wychodzi poza ramy tekstu. Zwréd¢my jednak uwage, ze
wiasnie w tym dziele Lutostawskiego wspomniany konflikt wystepuje
w formie demonstracyjnej, niemalze steatralizowanej. Kontrast miedzy
przeciwstawnymi pierwiastkami podkreslony jest tak silnie, ze juz

nie poddaje sie interpretacji z punktu widzenia zmiennosci stopnia
eufonii; pierwiastek antyeufoniczny stanowczo domaga sie specjalnego
okreslenia terminologicznego. Termin kakofonia” w danym wypadku
jest niewtasciwy, skoro wskazuje on na brzmienie wyraznie brzydkie

i estetycznie niedopuszczalne. Bardziej przydatny wydaje sie termin
sparafonia” (mapagwvia: od mdpa- —,0koto’,,,obok’, ,przeciw”),

czyli brzmienie ,niesciste” lub ,niewygodne”. Stowo to, uzywane we
wspotczesnym jezyku greckim, samo w sobie nie zaktada pejoratywnych
konotacji: raczej,,dysonans” niz ,fatsz"».

Z tychze przyczyn, co i pojecie eufonii, termin parafonia jest mato
przydatny w odniesieniu do tradycyjnej muzyki tonalnej — z mozliwym
wyjatkiem takich marginalnych czy egzotycznych przyktadéw jak
barokowe battaglie, zakonczenie Sekstetu muzykow wiejskich (Ein
musikalischer Spal3, KV 522) Mozarta, albo stynny nieprzygotowany

i nierozwigzany, szokujaco ,niescisty” akord w przetworzeniu Eroiki
Beethovena (takty 276-279, tuz przed modulacjg w e-moll) — jak i muzyki
dwunastotonowej, serialnej itd. O parafonii jako specjalnej kategorii
estetycznej i teoretyczno-muzycznej mozna przypuszczalnie mowic
juz w zwigzku z wczesnymi probami dyskredytacji jezyka tonalnego

w twdrczosci Charlesa Ivesa — przypomnijmy szeroki klaster konczacy
jego Il Symfonie (ok. 1902), i zabawnie kontrastujacy z poprzedzajaca
go kodg o emfatycznie tradycyjnym przebiegu harmonicznym.
Podobne rozwigzania mozemy znalez¢ w Suitach na matg orkiestre
Igora Strawinskiego czy w operze Nos mtodego Dymitra Szostakowicza
(karykaturalnie fatszywy akompaniament i groteskowo pokrecone

linie w odcinkach nawigzujacych do znanych gatunkéw — walca, polki,
poloneza, mieszczanskiego romansu itd.). Tego rodzaju parafoniczne
momenty, kontynuujace linie wspomnianego Sekstetu Mozarta, sa

w gruncie rzeczy niewinne i komiczne. U Strawinskiego i Szostakowicza
momenty umyslnej parafonii moga mie¢ i bardziej powazne, mozna
powiedzie¢ egzystencjalne podtoze. Za przyktad moze stuzy¢ wstep do

26 |. Chorikow, M. Malew, Nowogreczesko-russkij slowar’, Russkij Jazyk, Moskwa 1980,
s. 605.
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cavatiny Toma z drugiej sceny | aktu Zywota rozpustnika Strawinskiego

(1947-1951): muzyka zaczyna sie w jasnej tonacji molowej (wyraznie
nasladujac arie Ferranda Un’ aura amorosa z pierwszego aktu Cosi fan
tutte), ale pod koniec okresu moduluje w oktatonike, a jej poczatkowa
klasyczna czystos¢ przeksztatca sie w jakis rodzaj meczenskiego
grymasu (przyktad 6, s. 30).

D /—.______,_.-—'—_'__"'\
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Przykfad 6. I. Strawinski, Zywot rozpustnika, Muzyka, Moskwa 1976, akt |, scena 2, s. 64

Chwyty, polegajace na zaktoceniu, prawidtowej” (tj. podyktowanej

przez konwencje harmonii tonalnej) dyspozycji struktur harmonicznych

i na kontaminowaniu akordéw z obcymi tonami, utrwality sie w jezyku
muzycznym Strawinskiego i sa dobrze zbadane”. Skoro pojecie parafonii
zaklada pewng demonstracyjnos¢, ostentacyjna szorstkos¢ przy zaburzeniu
,dobrego” czy,prawidtowego” brzmienia, okazuije sie ono niezbyt przydatne
w odniesieniu do znacznej wiekszosci muzyki Strawinskiego (to, ze jego

jezyk jest w swoim rodzaju eufoniczny, prawdopodobnie nie wymaga

dodatkowego uzasadnienia). Ale w Zywocie rozpustnika kontrast miedzy
brzmieniem , prawidtowym”a,,nieprawidtowym” przybiera formy ostrzejsze,
niz w wiekszosci innych jego dziet, co moze by¢ zwigzane z fabutg opery
(przypuszczalnie czesciowo autobiograficzna) o cztowieku, ktéry miat
szanse pojs¢ droga dobrg, ale w koncu wybrat ztg®®. Do pewnego stopnia
podobng ewolucje przechodzi poczatkowy temat we wstepie do arii

tegoz bohatera z | aktu: od, mozartowskiej” klarownosci na poczatku do
niemalze dziwacznych, otwarcie ,nieprawidtowych” zestawien w ostatnich
taktach (przykfad 7, s. 31).

30

27 Ten zespdt charakterystycznych chwytéw jest poddany szczegétowej analizie

w klasycznym artykule: A. Sznitke (Schnittke), Paradoksalnost’ kak czerta muzykalnoj
logiki Strawinskogo [w:] I. F. Strawinskij. Statii i materiaty, Sowietskij Kompozitor,
Moskwa 1973, s. 383-434.

L. Akopian (Hakobian), Analiz gtubinnoj struktury muzykalnogo teksta, Praktika, Moskwa
1995, s. 166; D. Bywalec, Doktor Faustus versus Zywot rozpustnika, Akademia Muzyczna
im. Karola Szymanowskiego, Katowice 2004.
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Przyktad 7. I. Strawinski, Zywot rozpustnika, Muzyka, Moskwa 1976, akt Il, scena 1,

s. 88-89

Parafonia, za ktdra kryje sie zapewne specyficzne pozamuzyczne (by¢

moze autobiograficzne) podtoze, nie jest obca, notabene pisanym w tym

samym czasie, co Zywot rozpustnika, fortepianowym 24 Preludiom

i fugom Szostakowicza (1950-1951). Efekt prawie bolesnego zwrotu od
brzmienia,prawidtowego”w strone ,nieprawidtowego” osiggniety jest
w pierwszych taktach Preludium | C-dur (przyktad 8, s. 32). Poczatkowy

osmiotaktowy okres w petnej zgodzie z kanonem klasycznym dzieli
sie na dwie czterotaktowe frazy o identycznej strukturze rytmiczne;j.

Pierwsza z tych fraz, takze zgodnie z tradycyjnym modelem, otwiera sie
tonika, a zamyka dominanta. Jednak ta zapowiedz klasycznej jasnosci,

podobnie jak w dwdch przytoczonych fragmentach ze Strawinskiego,
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okazuje sie zwodnicza. W drugim czterotakcie, przy niezmiennym rysunku
rytmicznym, tonacja C-dur stopniowo przeistacza sie w polifunkcyjny
kompleks, niepoddajacy sie logicznej klasyfikacji w terminach tonacji
Ltytutowe]” W takcie 12 nastepuje ostrzejsze ktucie”: akord z dwiema
wielkimi septymami, jeszcze bardziej potwierdzajacy, ze muzyka ta
bynajmniej nie jest tak prosta i jasna, jak mogtoby sie wydawac¢ na
poczatku. Wobec takiej strategii termin ,parafonia” wydaje sie jak
najbardziej uzasadniony.
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Przyktad 8. D. Szostakowicz, Preludium C-dur z cyklu 24 Preludiow i fug, poczatek.
Sobranie soczinenij, tom XL, Muzyka, Moskwa 1980, s. 1

U wszystkich wymienionych kompozytoréw — Lutostawskiego, Ivesa,
Strawinskiego czy Szostakowicza — tak zwana parafonia wystepuje
zaledwie jako uboczna, umyslnie drazniaca, niekiedy zjadliwie-komiczna,
w skrajnych wypadkach szokujaca alternatywa dla,normalnego”
brzmienia.,Czysta", absolutna parafonia jest niemozliwa z definicji:
brzmienie, jakkolwiek ,nieprawidtowe” z punktu widzenia tradycyjnych
kryteriow muzyki europejskiej (chociazby musique concréte
instrumentale Helmuta Lachenmanna i jego nastepcéw), stajac sie
dominujacym sposobem wypowiedzi muzycznej, przybiera znaczenie
czego$ bezwzglednie ,prawidtowego” w ograniczonych ramach danego
kierunku lub stylu. Jest to juz inna albo, uzywajac terminu wybitnego
moskiewskiego kompozytora Wtadimira Tarnopolskiego, nowa eufonia®,
ktdra trzeba oceniac zgodnie z jej wkasnymi prawami.

Czym$ zasadniczo innym jest nieprawidtowos$¢ otwarcie skierowana
przeciwko obecnej w przestrzeni dzieta muzycznego normie, ktéra

29 W.Tarnopolski, Kagda wremja wychodit iz beregow, ,Muzykalnaja Akademija”, 2000,
Nr 2,s.17.
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z jakich$ przyczyn ma by¢ podana w watpliwos¢ lub polemicznie obalona.
Tego rodzaju intencja artystyczna, zaktadajaca uzycie tego, co nazwalismy
parafonig, jest w wysokim stopniu charakterystyczna dla tworczosci
uczennicy Szostakowicza Galiny Ustwolskiej (1919-2006). W swoich
pierwszych dojrzatych utworach (Sonatach I-lll na fortepian, dzietach
kameralnych) skomponowanych u schytku okresu stalinowskiego, bez
najmniejszej nadziei na wykonanie publiczne, Ustwolska niejednokrotnie
odwotuje sie do stosunkowo prostego chwytu, polegajacego na
ostentacyjnie dysharmonicznym towarzyszeniu linii melodycznej - jak
chociazby w dwéch pasazach finatu I Sonaty z 1947 roku (przyktady 9i 10,
s. 34).

W pierwszym z tych przyktadéw diatonicznej linii melodycznej towarzysza
chromatyczne klastery o waskim ambitusie piano, natomiast w drugim

- diatoniczne, pdzniej chromatyczne klastery o szerszym ambitusie

ffff crescendo. Taka harmonizacja, demonstracyjnie niepasujgca do
rysunku linii melodycznych i na pewnym etapie wypierajaca melodie,

jak najscislej odpowiada dostownemu znaczeniu stowa,parafonia” -
,brzmienie obok” lub ,brzmienie przeciw”. W epoce ,walki z formalizmem”
muzyka ta, brzmigca intencjonalnie Zle, nawet pisana do szuflady,
stanowita naprawde odwazne wyzwanie.

Sktonnos$¢ Ustwolskiej do parafonii w sposéb niemniej $miaty i chyba
bardziej oryginalny przejawia sie w jej pézniejszych kompozycjach na
ekstrawaganckie zespoty instrumentalne. Reprezentatywna jest jej
trzyczesciowa Kompozycja | ,Dona nobis pacem” na flet piccolo, tube

i fortepian (1971). Zauwazono, ze taki skfad kojarzy sie raczej z cyrkiem®,
niz z modlitwa adresowang do Baranka Bozego. Flet piccolo i tuba, jako
najwyzszy i najnizszy instrument dety, idealnie nadaja sie do uzyskania
efektow parafonicznych: w skrajnych rejestrach i w gtosnej (a w wypadku
tuby takze i w cichej) dynamice ich charakterystyki wysokosciowe
zacierajq sie, a na pierwszy plan wysuwa sie naturalistyczna swoisto$¢
brzmienia. Partia fortepianu obfituje w klastery o réznorakim ambitusie,
zaréwno diatoniczne jak i chromatyczne. Pierwsza cze$¢ opiera sie na
motywie granym na poczatku przez tube solo; przy drugim odtwarzaniu
tego cantus firmus nakfadaja sie na niego o pie¢ oktaw wyzej fletowe
,wrzaski”i fortepianowe klastery (przyktad 11, s. 35). Jak widzimy,
wybrana dziwaczna kombinacja instrumentéw od samego poczatku

30 W.Suslin, Muzyka duchownoj nezawisimosti: Galina Ustwolskaja, ,Muzyka iz bywszego
SR, Kompozitor, Moskwa 1996, s. 146.

33



STUDIA e INTERPRETACJE

uzyta jest dla uzyskania brzmien absolutnie sprzecznych z jakimkolwiek
wyobrazeniem o eufonii. Przy nastepnych powtérzeniach cantus firmus
i w intermediach pierwszej czesci faktura zmienia sie, ale dynamika
prawie nigdzie nie schodzi ponizej ff (ostatni takt jest zaznaczony
charakterystyczna dla Ustwolskiej uwaga ffff espressivissimo); linia
przeczaca eufonii stale sie utrzymuje.

]
I o —

gll 4
T ety v s

Przyktad 9. G. Ustwolska, Sonata No. 1, czes¢ 4, poczatek. Klaviersonaten I-1ll, Hans
Sikorski, Hamburg 1996, s. 7

Przyktad 10. G. Ustwolska, Sonata No. 1, cze$¢ 4, 5.9
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Przykfad 11. G. Ustwolska, Kompozycja | ,Dona nobis pacem”, cze$¢ |, poczatek.
Muzyka, Moskwa 1976, s. 3-4
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Czesci druga i trzecia, wziete razem, s niewiele dtuzsze od pierwszej.

W czesci drugiej zaznacza sie pewne ztagodzenie jezyka harmonicznego,
W czesci trzeciej pojawia sie refren z trzech akordéw piano, ostro
dysonansowych (kazdy z nich zawiera matg none albo wielka septyme),
ale na swdj sposéb eufonicznych, zwtaszcza w poréwnaniu z tym, co je
poprzedzato. Refrenem tym — na razie bez dodanych na dole dzwiekéw
dysonujacych - otwiera sie trzecia czes¢ (przyktad 12, s. 36); tenze refren,
juz w petnej wersji, z dzwiekami d’, d i e w partii lewej reki, konczy catos¢
po reminiscencjach pierwszej czesci, ktore na jakis$ czas rozwiewaja
wzglednie eufoniczng atmosfere.,Modlitwa o pokoju zewnetrznym

i wewnetrznym”w sposob jak najbardziej naturalny konczy sie na nucie
uspokojonej i eufonicznej — o ile jest to mozliwe w ramach tego idiomu
harmonicznego.
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Przykfad 12. G. Ustwolska, Kompozycja | ,Dona nobis pacem”, cze$¢ lll, poczatek, s. 3-4

* % ¥

Obserwacje stylistycznie ré6znorodnych fenomenéw muzyki niedawnej
przesztosci pozwalajg wyciggnaé wniosek, ze pojecie eufonii i jego
antonim, okreslony tu terminem ,parafonia’, mogtyby znalez¢

miejsce wsrod teoretyczno-muzycznych kategorii charakteryzujgcych
pewne istotne atrybuty nowej harmoniki. W odniesieniu do znacznej
czesci muzyki ostatnich dziesiecioleci przypuszczalnie ma sens
nastepujace uogdlnienie: kwintesencjg harmonii jest pewna struktura
odzwierciedlajaca autorskg koncepcje eufonii; w trakcie rozwoju

dzieta struktura ta zmienia sie przewaznie ilosciowo, a wiec przybiera
komponenty lub sie ich pozbywa; wérdd zmian jakosciowych dominuja
ptynne przesuniecia z jednej wysokosci na inna, niemajace wiekszego
wptywu na wewnetrzne cechy struktury kwintesencjonalnej; wtargniecia
parafoniczne moga podkresla¢ podstawe eufoniczng na zasadzie
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kontrastu lub kwestionowac jg w sposéb mniej lub bardziej ostentacyjny.
Wzbogacenie kategorialnego aparatu teorii muzyki odpowiednimi
pojeciami mogtoby sprzyja¢ wiasciwemu przedstawieniu relacji w ramach
podstawowego (centralnego) kompleksu strukturalnego i pomiedzy
strukturami centralnymi a peryferyjnymi.
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Euphony and Parafony as Categories of Music Theory
Summary

Studying some stylistically heterogeneous phenomena of the music

of recent past, the author has concluded that there are good reasons to
include the notion of euphony and its antonym, here termed ‘paraphony;
in the contemporary music-theoretical lexicon. Both notions can be
useful as categories, characterizing something essential for an important
part of new music and defying adequate description by means of more
traditional methodology and terminology.

Stowa kluczowe: eufonia, parafonia, Arnold Schonberg, Giacinto Scelsi,
Gérard Grisey, Morton Feldman, Witold Lutostawski, Igor Strawinski,
Dmitrij Szostakowicz, Galina Ustwolska

Keywords: euphony, paraphony, Arnold Schoenberg, Giacinto Scelsi,

Gérard Grisey, Morton Feldman, Witold Lutostawski, Igor Stravinsky, Dmitri
Shostakovich, Galina Ustvolskaya




