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Koto czy spirala? Uwagi do dyskusji

o relacji teorii muzyki i praktyki
kompozytorskiej wobec dawnego

i aktualnego stanu jezyka muzyki

w zakresie organizacji wysokosci dzwiekéw

Dwa tytutowe symbole przyjete zostaty roboczo w celu uplastycznienia
zasadniczej tresci artykutu. Nie stanowig one ultymatywnej alternatywy,
lecz raczej hipotetyczny horyzont odniesien,, pewne robocze zatozenie,
wyraz poszukiwan jak najlepszego oddania specyfiki momentu
historycznego, w ktérym sie obecnie znajdujemy.

Zasadniczym azymutem tych obserwacji jest poréwnanie konsekwencji
relacji pomiedzy praktyka strojenia instrumentéw klawiszowych, a nauka
o skalach muzycznych i kierunkiem rozwoju harmonii przed z g6ra dwustu
laty i dzis. Instrumenty klawiszowe do XX wieku stanowity dla wiekszosci
kompozytoréw podstawowe narzedzie roboczej weryfikacji ich idei
dzwiekowych (pod koniec minionego stulecia role te przejat komputer
osobisty). Sposob ich strojenia nadawat takze okreslony horyzont
tworczemu mysleniu. Uktad konstrukcyjny klawiatury tych instrumentéw
wynika historycznie z nauki o siedmiostopniowej skali diatonicznej,
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wzbogaconej o pie¢ dzwiekdw chromatycznych oraz z zatozenia, ze
interwaty skali w kazdej oktawie instrumentu sg jednakowe. Taki ukfad
interesujaco rozmija sie z tym, co wiemy o budowie dzwieku jako
wielotonu harmonicznego, w ktérym interwaty pomiedzy kolejnymi
skladowymi harmonicznymi zmniejszajq sie stopniowo, a dzwieki
sgsiadujg ze sobg w interwatach matych i wielkich diatonicznych sekund
dopiero (i tylko) w czwartej oktawie, liczac od tonu podstawowego dla
danego szeregu harmonicznego.

Ta nieréwnomierno$¢ uktadu dZzwiekowego w skali instrumentu wpisana
jest w konstrukcje i technike gry instrumentow smyczkowych, detych
drewnianych i blaszanych. Jedynie instrumenty klawiszowe i inne
instrumenty wielostrunowe szarpane, obecnie za$ takze akordeon

oraz nawigzujace do klawiaturowej budowy sztabkowe instrumenty
perkusyjne o okreslonej wysokosci brzmienia, wytamujg sie z tego
modelu. Budowa uktadu klawiaturowego nawiazuje do innego rozumienia
pojecia,harmoniczny” niz to, ktérego uzywa sie do okreslenia naturalnej
budowy dzwieku o okreslonej wysokosci: jako modelu skalowego,
opartego na powtarzalnosci uktadu interwatéw w kazdej oktawie.

Z tg powtarzalnoscig wigzat sie rozwdj nauki o harmonii oraz horyzont
pomystéw kompozytorskich. Gdyby model budowy klawiatury nie
wspierat nauki o skalach dzwiekowych przez zaktadang réwnomiernosé
uktadu z jego oktawowg matryca lub gdyby kompozytorzy nie mieli

tak waznego i wszechstronnego narzedzia do weryfikacji pomystow
brzmieniowych wynikajacych z konsekwencji nauki o skalach, wowczas
muzyka europejska z pewnoscig rozwijataby sie zupetnie inaczej, niz miato
to rzeczywiscie miejsce. Mozna sobie wyobrazi¢ taki sposdb strojenia
fortepianu (ignorujac na chwile wszystkie trudnosci zwiazane z préba
jego konstrukcyjnej realizacji), w ktérym 88 klawiszy bytoby strojonych
np. jako model pitagorejskiego wielotonu harmonicznego. Jego podstawa
odpowiadataby najnizszej strunie instrumentu i najnizszemu klawiszowi
klawiatury. Na przykfadzie takiego hipotetycznego modelu wida¢ dobrze,
ze uformowany w tradycji muzyki uktad klawiatury, jesli prébowac
umiesci¢ go w kontekscie innym, niz wywodzacy sie z europejskiej

nauki o skalach muzycznych, traci swdj zrédtowy i pragmatyczny sens.
Hipotetyczny model budowy klawiatury skonstruowany wokét innego
pryncypium niz oktawowa powtarzalnos¢ skalowego uktadu interwatow,
nie przekresla w zaden sposob rozwoju muzyki jako takiej. Jednakze
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horyzont twérczego myslenia kompozytorskiego oraz zbudowane na jego
podstawie teoretyczne zatozenia jezyka muzyki, mogtyby uformowac sie
zupetnie odmiennie. Inaczej brzmiataby takze komponowana w takim
systemie dzwiekowym muzyka. Zarysowany w ten sposéb model
fortepianu strojonego alikwotowo, jako jeden z wielu mozliwych, jest
oczywiscie mato wiarygodny, chociazby przez to, ze przeczy potrzebie
tworzenia przez cztowieka muzyki w oparciu o skale, co jest zjawiskiem
antropologicznie wspdélnym r6znym kulturom o zr6znicowanym stopniu
cywilizagji.

Ceng, jaka w Europie przez wieki ptacono za praktyczng mozliwos¢
odwzorowania na klawiaturze nauki o skalach, stat sie historycznie

wazki brak spdjnego, uniwersalnego systemu strojenia instrumentéw
klawiszowych, utrzymujacy sie do XVIIl wieku. Po roku 1800 zaczeto go
postrzegac¢ w praktyce muzycznej coraz wyrazniej jako ograniczenie,
przeszkode w rozwoju praktyki muzycznej wobec systemowych zatozen
teorii muzyki w zakresie nauki o skalach i systemie kota kwintowego.
Upowszechnienie sie systemu réwnomiernej temperacji jako odpowiedz
na ten dylemat, ukierunkowato takze w XIX wieku rozw6j myslenia
kompozytorskiego o harmonii poprzez stopniowo coraz szersze
wykorzystanie czynnika chromatycznego. ,Rozsadzit” on niejako od
wewnatrz zreby systemu dur-moll, co stato sie faktem na przetomie

XIX'i XX wieku, a nadawat kierunek mysleniu kompozytorskiemu znacznie
dtuzej. Dopiero eksperymenty z wczesng muzyka elektroakustyczng (choc
nie dotyczy to muzyki konkretnej Pierre’a Schaeffera), zapoczatkowane

w radiowych studiach eksperymentalnych, otworzyty realne mozliwosci
innej organizacji materii dzwiekowej. Szerzej uprawomocnity ten kierunek
poszukiwan kompozytorskich dokonania spektralistéw w wymiarze
przywrdcenia muzycznego znaczenia mikrotonom i nierdwnomiernosci
relacji interwatowych w samym dzwieku harmonicznym, w jego budowie,
co moze stanowic jedng z szans dalszego rozwoju muzyki.

Zarazem poszukiwania praktyczne kompozytorow wyprzedzajg obecnie
stan refleksji teoretycznej z punktu widzenia adekwatnosci konstrukgji
instrumentéw do wyzwan zwigzanych z powyzej naszkicowanymi
mozliwymi kierunkami rozwoju jezyka muzycznego. Wptyw na to ma
rowniez postawa postmodernistyczna, lubujaca sie w wielorakich
nawigzaniach do przesztosci. Powodujg one, w zwigzku z rewolucjg
medialna i informatyczna, akumulacje i koegzystencje w otaczajacej
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nas realnej i wirtualnej sonosferze réznych styléw i praktyk muzycznej
przesztosci i terazniejszosci, a takze ich przenikanie sie. Sytuacja ta
umozliwia kompozytorom i wykonawcom podjecie na nowo pewnych
idei lub powrét do pewnych praktyk w nowym kontekscie. Mimo to
kluczowe dla rozwoju muzyki modernistyczne dazenie do przeksztatcania,
redefiniowania zastanego stanu rzeczy, ciagle jest obecne i ma na ten stan
rzeczy ciagle znaczacy wptyw.

Wszystko to sktada sie dzis, u poczatkow XXI wieku, na ztozong sytuacje
jezyka muzyki, jaka jawi sie przed kompozytorem w postaci wielosci
mozliwych wyboréw. Dodatkowo coraz potezniejszy i coraz bardziej
oczywisty udziat informatycznej technologii muzycznej na wielu
poziomach praktyki kompozytorskiej i wykonawczej oraz rozwoj dyscyplin
naukowych zajmujacych sie zaréwno badaniami nad dzwiekiem, jak i nad
jego percepcja, pozwala przekraczac nienaruszalne niegdy$ granice na
wielu poziomach rozumienia czym jest dzwiek, jak go odbieramy oraz
jakie sg podstawy systemow organizacji wysokosci dzwiekow.

Z przyjetej jako naczelna kwintowej relacji pomiedzy pierwszym i pigtym
stopniem w ramach siedmiostopniowych skal koscielnych, wywodzi sie, rzecz
jasna, nauka o tonacjach w ramach systemu dur-moll i sposéb organizacji
tonacji w ramach kota kwintowego. Co warto podkresli¢, przed ustaleniem
sie w drugiej potowie XVIIl wieku hegemonii systemu rownomiernie
temperowanego, nauka ta nie mogta mie¢ petnego odzwierciedlenia

w praktyce muzycznej, za sprawg dylematow dotyczacych strojenia
klawiatury i wspomnianej wyzej nieadekwatnosci konstrukgji i strojenia
nieklawiaturowych instrumentéw. Dotyczy to w szczegdlnosci enharmonii,
zachodzacej tak pomiedzy poszczeg6lnymi dzwiekami, jak i tonacjami.
Przed upowszechnieniem sie stroju rownomiernie temperowanego aspekt
ten byt tylko postulatem, bowiem pozostawat skrajnie trudny lub wrecz
niemozliwy do zrealizowania, ze wzgledu na wskazane rozbieznosci miedzy
harmoniczna budowa dzwieku i uktadem dzwiekowym reprezentowanym
na klawiaturze. Sytuacja ta miata interesujacy wptyw na systemy i praktyke
strojenia instrumentéw klawiszowych w XVIIl wieku i wczesniej'. Cecha

1 Partizio Barbieri w artykule Temperaments - historical ([hasto w:] Piano. An
Encyclopedia, Second Edition, red. L. Palmieri, Routledge, New York 2003, s. 402)
wyrdznia cztery gtdwne typy znanych w XVIII wieku systeméw strojenia instrumentéw
klawiszowych. Wsréd nich typ pierwszy, regularny sredniotonowy, pomniejszat
11 naturalnych czystych kwint budowanych od es do gis o 1/5 lub 1/6 komatu
syntonicznego: W ten sposéb kazda z osmiu wielkich tercji tego tancucha jest nieco
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specyficzng i wyjatkowa, ze wzgledu na rozlegta skale tych instrumentéw
w poréwnaniu do innych, byta bowiem praktyczna realizacja nauki o skalach
muzycznych, w mysl ktorej, jak pisze Carl Dahlhaus, biate klawisze stanowia
,kapitat podstawowy’, zas czarne kapitat pomocniczy”%. Wywodzi sie to,
wedtug autora, z historycznie potwierdzonej zasady, ktora okresla stopnie
diatoniczne skal muzycznych jako podstawowe, za$ chromatyczne jako
odchylenia od nich, wigzac kontrast bieli i czerni z parg poje¢,requta”
i,Wyjatek” Zasada ta, zapewniajaca doskonatg jednos¢ teorii, tworczosci
kompozytorskiej i praktyki wykonawczej, wptywata na preferencje takich
sposobdw strojenia instrumentéw klawiszowych, w ktérych zasadnicze
znaczenie miato dobre brzmienie interwatéw miedzy gtéwnymi stopniami
tonacji, szczegolnie tych, ktore pozostawaty we wzglednej bliskosci
wyjsciowej tonacji C-dur, opartej w catosci na nazwanym przez Dahlhausa
,kapitale podstawowym” klawiatury. Jednakze w praktyce powodowato

to, ze nawet w ramach owego , kapitatu podstawowego”i to tylko w jednej
oktawie skali instrumentu, postulatywnie tozsame stuchowo kwinty c-g
oraz e—h nie byty tymi samymi interwatami®. W konsekwencji rowniez
poszczegdlne poéttony chromatyczne w ramach oktawy znaczaco roznity sie
rozmiarem. Istniejgca wiec w praktyce faktyczna nieréwnos¢ interwatéw w
oktawie byfa pragmatycznym kompromisem, u ktérego podtoza skrywata
sie niemoznos¢ dalekosieznego rozwoju harmonii tonalnej w aspekcie
zastosowania chromatyki i enharmonii. Dlatego tez im blizej XIX wieku,
nierdwnos$¢ owa jawita sie raczej jako ktopot niz zaleta. Miata takze
decydujacy wptyw na rozdzwiek miedzy praktyka muzyczng, a siegajacym
daleko poza jej 6wczesne mozliwosci horyzontem teorii enharmonicznego
kofa kwintowego.

wieksza (slightly sharper) od naturalnej (pure). Z powodu «wilczej kwinty» gis—es
(znacznie wiekszej niz naturalna) i spokrewnionych z nig tercji (mniej konsonansowych
niz pitagorejskie) tylko tonacje do dwéch lub trzech znakéw przykluczowych w strone
krzyzykéw lub bemoli nadawaty sie do praktycznego wykorzystania w tym stroju”
Typ drugi, francuski temperament ordinaire, bedacy rozwinieciem stroju regularnego
sredniotonowego, ,rozprowadzat interwat wilczej kwinty gis—es na dwie lub trzy nieco
powiekszone kwinty (zwykle f-b—e-as) i stopniowo powiekszat rzadziej uzywane
wielkie tercje (tj. coraz bardziej oddalone od centralnej wielkiej tercji, od ktorej
rozpoczynano strojenie). [...] W ten sposdb nie wszystkie 24 tonacje nadawalty sie do
wykorzystania w praktyce, ale inaczej niz w typie pierwszym, kazda tonacja nabywata
wiasnego charakteru, czy koloru” (o ile nie zaznaczono inaczej, przet. W.Z. Zych).
Carl Dahlhaus, Notacja wspétczesna, przet. A. Buchner, ,Res Facta’, 1970, nr 4, s. 100.
3 P.Barbieri, Temperaments - historical..., s. 402. Jako przyktad trzeciego z wymienionych
typow strojenia instrumentéw klawiszowych wymienia on niemiecki stréj,Kirnberger
I, w ktérym: , kwinty d—a-e byty pomniejszone o 1/2 komatu syntonicznego, kazda
kwinta fis—cis zmniejszona o 1/11 komatu, pozostate za$ naturalne”.

N

149




STUDIA e INTERPRETACJE

150

Koto kwintowe ,nie domykato sig”, co w praktyce oznaczato, ze
tonacje odlegte od C-dur brzmiaty watpliwie lub po prostu fatszywie

i modulowanie do nich oraz budowanie w nich dtuzszych przebiegéw
harmonicznych byto czyms niepraktycznym z punktu widzenia
pozadanego brzmienia harmonijnego. Stosowane w szczegdlnych
przypadkach (np. utrzymana w Fis-dur cze$¢ lll, Menuet. Allegretto,

z 45. Symfonii,Pozegnalnej” J6zefa Haydna) tworzyty niezwykte
jakosci ekspresywno-kolorystyczne i wiazaly sie, szczeg6lnie w muzyce
orkiestrowej, z problemami realizacyjnymi w zakresie niewygody

gry, trudnosci intonacyjnych i koniecznosci stosowania dodatkowych
rozwigzan technicznych (np. zastosowane kragliki dla waltornistow,
dajace strdj zgodny z Haydnowska tonacjq Fis-dur, nie byly wéwczas
w powszechnym uzyciu i najprawdopodobniej musiaty by¢ wykonane
na specjalnie zamowienie). Dlatego tez z koricem XVIII wieku petna
enharmonia kota kwintowego pozostawata w sferze postulatéw. To,
ze nawet w ramach jednej oktawy klawesynu mogty wspdtistnie¢
zréznicowane mikrotonowo interwaty przy wizualnie rownych sobie
poéttonach (sugerowanych uktadem klawiatury), byto rodzajem
kompromisu, ktéry pozostawat w cieniu dobrze lub wzglednie dobrze
brzmiacych tréjdzwiekow i czterodzwiekéw septymowych budowanych
na gtéwnych stopniach tonacji do trzech znakéw przykluczowych.

Co ciekawe, system réwnomiernie temperowany byt znany juz

w pierwszej potowie XVIII wieku, ale uznawano, ze dzwieki i tonacje

w takim systemie strojenia zrbwnane sg ,w dét’, tj. brzmig réwnie
niedobrze (w stosunku do innych éwczesnie stosowanych strojow),
niezaleznie od miejsca ich potozenia w kole kwintowym?. Systemy
oparte o naturalna budowe szeregu harmonicznego i preferujace czyste
brzmienie tonacji C-dur i sasiednich, dawaty — wobec przyzwyczajen
muzykdw i stuchaczy tamtej epoki — lepszy rezultat estetyczny®.

4 P.Barbieri jako czwarty historyczny typ strojenia wymienia stréj rbwnomiernie
temperowany, w ktérym:,, 11 kwint kota kwintowego zmniejsza sie 0 1/11 komatu. Tak
jak w typie pierwszym [tj. regularnym sredniotonowym — W.Z. Zych] wtasny koloryt
poszczegdlnych tonacji jest anulowany; jest to aspekt, ktory czesto spotykat sie z krytyka
w epoce klasycyzmu i romantyzmu’”. Por. P. Barbieri, Temperaments - historical..., s. 402.

5 Swiadomo$¢ whasénie brzmieniowych niedoskonatosci systemu réwnomiernie
temperowanego w odniesieniu do praktyki muzycznej w strojach nierébwnomiernych,
przy jednoczesnym petnym zrozumieniu dalekosieznych zalet tego systemu, przejawia
sie w specyficznym sformutowaniu Carla Philippa Emanuela Bacha w jego pracy
Versuch liber die wahre Art das Clavier zu spielen. W paragrafie 14 Wprowadzenia
(Einleitung) zaleca on, aby w strojeniu instrumentu ,uja¢ wiekszosci kwint ich
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Trzeba jednak przypomnie¢, ze jego cena w praktyce kompozytorskiej

i wykonawczej byta tama postawiona rozwojowi muzyki w zakresie
harmonii. Nie ujawniata sie ona dopéty, dopdki nie zaczeto siegac po
tonacje powyzej trzech znakéw przykluczowych i po skréty modulacyjne
- czyli modulacje chromatyczne czy enharmoniczne, ktérych skutkiem
w prowadzeniu linii poszczegdlnych gtoséw byty sekwencyjne kroki
chromatyczne.

Te sytuacje chciatbym wskazac jako symbolicznie istotna. Z dzisiejszej
perspektywy bowiem, kiedy po wielu zmianach wektor estetyczny

w muzyce zdaje sie dziata¢ w kierunku przeciwnym, ta mikrotonowa
nierownomierno$¢ uktadu dzwiekowego jawi sie pozytywnie, jako
inspiracja, a nie ograniczenie. Wszelako jednym z pierwszych problemoéw
wspdtczesnego rozumienia mikrotonowosci jest — nieznajdujacy jeszcze
i dzi$ rozwigzania o uniwersalnym charakterze — problem dalszej
strukturyzacji takiego materiatu muzycznego na wyzszych pietrach
systemowych. Problem ten mozna sformutowac jako pytanie: czy
zréznicowane mikrotonowo interwaty znajdujace sie miedzy biatymi
klawiszami w ramach Dahlhausowskiego ,kapitatu podstawowego”,
bedace konsekwencjg starych sposob6w strojenia instrumentéw
klawiszowych, nadawatyby sie dzi$ do wykorzystania w ich pierwotnym
kontekscie, a wiec: dawniej — w niedoskonatej, dzis — w interesujgco
znieksztatconej diatonice. A moze nalezatoby spojrze¢ na mikrotonowe
interwaty zupetnie inaczej, tzn. poza kontekstem diatonicznej tonalnosci,
W innym, autonomicznym systemie dzwiekowym przysztosci?

Co najmniej do potowy XX stulecia odpowiedz na to pytanie nie byta
zasadniczo potrzebna. Drogi rozumienia rozwoju materiatu muzycznego
przez kompozytorédw byty jednak w duzej mierze wcigz wytyczane
poprzez hegemonie stroju rownomiernie temperowanego. Stroj ten
pozostat, mimo kilku wyjatkow, gtdownym punktem odniesien dla
myslenia kompozytorskiego o materiale muzycznym przez co najmniej
cata pierwsza potowe XX wieku, wiele dekad po odejsciu gtéwnego nurtu
twdrczosci muzycznej od tonalnosci funkcyjnej. Poszukiwania w samym
materiale muzycznym jako takim, za sprawg polskiego sonoryzmu oraz
amerykanskiej awangardy skupionej wokét Johna Cage’a, przeniosty

doskonata czystos¢ w taki sposéb, aby pozostato to niemal niestyszalne dla ucha i aby
mozna byto dobrze uzywac wszystkich 24 tonacji”. Por. Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch
liber die wahre Art das Clavier zu spielen, George Ludewig Winter, Berlin 1759, s. 8.
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ciezar zainteresowan kompozytorskich z dzwiekéw o zdefiniowanych
wysokosciach na inne typy brzmien oraz na barwe. Byta to tylko czes¢
eksperymentéw, rownolegle bowiem eksperymentowano z fakturg,

z formg, a takze zadawano pytania o ontologiczny status utworu
muzycznego. By¢ moze stad wtasnie wynika fakt, ze poszukiwania
systemowe w ramach rozwoju mikrotonowosci przez wiele dekad nie byty
priorytetem; wszelako byty kontynuowane.

Spogladajac na przemiany myslenia o istotnym dla rozwoju muzyki
europejskiej materiale muzycznym, tj. o dzwiekach o okreslonej wysokosci
w szerszej perspektywie historycznej, nalezy stwierdzi¢, ze rozwoj jezyka
muzycznego w XIX wieku w obrebie tonalnosci (po upowszechnieniu sie
stroju rwnomiernie temperowanego) doprowadzit na poczatku XX wieku
do interesujgcego przetomu. W miejsce siedmiostopniowej diatoniki, jako
punktu wyjscia dla organizacji materiatu muzycznego w kompozytorskiej
praktyce, weszta dwunastodzwiekowa chromatyka. Wraz z nig pojawito

sie palace pytanie, jak ustrukturyzowac ten nowy, rzeczywisty budulec
muzyki, odstaniajacy sie pod kruszejacymi, zewnetrznymi zrebami
wielowiekowych regut dotyczacych komponowania w ramach systemu
modalnego i tonalnego. Jeszcze na przetomie XIX i XX wieku 6wcze$nie
proponowane systemy interpretacji harmonicznej (np. Hugo Riemanna)
usitowaty poniekad ,zaklina¢ rzeczywistosc’, w ktorej pomysty i rozwigzania
kompozytorskie przekraczaty mozliwosci spojnej interpretacji tonalnosci,
co mozna wskazac takze u tych tworcdw, ktdrzy dalecy byli pod tym
wzgledem od radykalizmu (jak np. Gustav Mahler®). Najbardziej widomym
znakiem odejscia od tonalnosci dziewietnastowiecznej byta powszechna juz
w latach po pierwszej wojnie Swiatowej rezygnacja ze stosowania w notagji
znakow przykluczowych, przynajmniej u modernistycznie zorientowanych
kompozytoréw. Owg nieadekwatnos¢ notacji znakéw przykluczowych
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6  Mozna tu wskazac¢ np. poczatkowe strony partytury finatu VI Symfonii, budowane na
jawnie paradoksalnych zestawieniach harmonicznych elementéw syntaktycznych
(ptaszczyzn tonalnych, jak i pojedynczych akordéw) wzajemnie niekoherentnych
z punktu widzenia zasad systemu dur-moll. Ich koherencja tworzona jest dopiero
przez kompozytora w kontekscie rozwoju formy tej czesci utworu. Innego typu
incydentalnym, lecz wymownym wyjsciem poza system tonalny jest, moim zdaniem,
fragment | czesci IX Symfonii Mahlera, Andante comodo, zawarty w taktach 382-

390, w ktérym schromatyzowany i polirytmicznie nasycony zywiot trzygtosowe;j
polifonii fletu, rogu i niskich instrumentéw smyczkowych wymyka sie interpretacji
tonalnej za sprawa catkowitego podporzadkowania narracji muzycznej linearnemu
ksztattowaniu faktury. Znamienne jest, ze wspomnianemu trzygtosowi nie towarzyszy
we wskazanym fragmencie zadnego typu tto orkiestrowe, ktére utatwiatoby poddanie
go centralizacji tonalne;j.
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wobec rzeczywistej, harmonicznej tresci muzycznej w mniejszym lub
wiekszym stopniu mozna juz zauwazy¢ duzo wczesniej, szczegdlnie
u Richarda Wagnera, potem u Claude’a Debussy’ego.

Na poczatku XX wieku konstatacja bedgca udziatem m.in. Arnolda
Schonberga, ze dwunastodZzwiekowa chromatyka stanowi nowy zespét
wyzwan i jednoczesnie ocean mozliwosci dla rozwoju muzyki poza
tonalnosciy, stata sie kluczowym czynnikiem ostatecznie zmieniajacym
oblicze muzyki w tym stuleciu. Trzeba jednak wspomnie¢, ze upadek
kota kwintowego jako systemowej podstawy tworczosci wzglednie
uniwersalnej jeszcze do konca XIX wieku, sprowokowat juz w pierwszej
potowie XX wieku takze poszukiwania alternatywne, mikrotonowe

np. Aloisa Haby czy Julidna Carillo, p6zniej takze Harry'ego Partcha

i innych. O ile propozycje Haby miaty podtoze w systemie rownomiernie
temperowanym jako dazenie do zastagpienia podziatu oktawy z 12 na
24 réwne czesci, o tyle rozwigzania Carillo czy Partcha byly wynikiem
checi odejscia od tego systemu podziatu oktawy. Jako takie znalazty sie
owczesnie na marginesie gtdwnego nurtu poszukiwan kompozytorskich,
a swoj rezonans znalazty znacznie p6zniej (mozna powiedzie¢, ze
znajduja go dopiero obecnie). GIéwny nurt zmian jezyka muzycznego
po upadku tonalnosci w pierwszej potowie XX wieku nadal rozwijat sie
w ramach stroju rownomiernie temperowanego. Wynikato to z prostej
przyczyny, ze dla kompozytoréw tak strojony fortepian pozostawat

pierwszym narzedziem weryfikacji i punktem odniesienia do prowadzenia

poszukiwan dzwiekowych, co naprawde zmienita dopiero rewolucja
informatyczna na przetomie XX i XXI wieku, kiedy to komputer osobisty
stat sie gtébwnym lub, w kazdym razie, nieuniknionym na ktéryms etapie
pracy medium.

Poszukiwania harmoniczne poza tonalnoscig miaty dwa kierunki. Pierwszy

byt swobodnym odchodzeniem od niej. W tym nurcie miescit sie caty
zakres eksperymentow bi- i politonalnych, polimodalnych, pézniej takze
znieksztatcenia harmonii tonalnej przez wprowadzanie do typowych dla
niej trojdzwiekdéw i czterodzwiekdw, obcych, dysonujacych sktadnikéw
(np. jednoczesnie wielkiej i matej tercji), badz tez eksponowanie
poprzez podwojenia oktawowe sktadnikéw niedozwolonych

w klasycznej tonalnosci funkcyjnej. W nurcie tym miescita sie takze
technika kompozytorska polegajaca na taczeniu diatonicznych melodii
z chromatycznymi, atonalnymi kontrapunktami, ktorej pierwsze
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przejawy mozna zaobserwowac juz u Debussy’ego (np. poczatek | czesci
Nokturndéw — Nuages). By¢ moze najciekawsza tendencja w tym nurcie
byto wykorzystanie wspétbrzmien zawierajgcych wiecej niz piec
dzwiekdw jednoczesnie. Incydentalnie w ramach krétkiego fragmentu
lub jednego taktu mogto to by¢ nawet 10 lub 11 dzwiekdw, jak zdarza sie
to niekiedy w orkiestrowej muzyce przeddodekafonicznej Schonberga
(np. nr 1, Vorgefiihle z Fiinf Orchesterstiicke op. 16, 1909). Poszukiwania
te znalazly swa kulminacje w twérczosci p6zniejszych kompozytoréw, jak
chocby Oliviera Messiaena (konsekwentne, choratowe bloki wspétbrzmien
dwunastodzwiekowych w Chronochromiach, czesciV, Antistrophe 2,

nr part. 85, 1960), ale przede wszystkim w systemowej organizacji
wspotbrzmien dwunastodzwiekowych Witolda Lutostawskiego.

Drugim z kierunkéw poszukiwan poza tonalnoscig jest dodekafonia
Schonberga. Jej radykalizm wynika z przyjetego przez twérce na samym
poczatku konstruowania tej metody zatozenia, ze nalezy wykorzystac
seryjnie wszystkie 12 dzwiekdw jako materiat muzyczny w systemie
rownomiernie temperowanym. Jest to zarazem radykalizm specyficzny,
bowiem konstrukgja serii to konstrukcja meliczna, projektowana

na wszystkie warstwy faktury utworu. Jej zatozeniem nie byto wiec
wspdtistnienie w pionowych akordach wszystkich dwunastu sktadnikow
skali chromatycznej. Idea dodekafonii w pierwszej potowie XX wieku
pozostawata na marginesie, a jej znaczenie mozna by okresli¢, odnoszac
sie do uzytego przez amerykanskiego krytyka sztuk plastycznych Hala
Fostera’ terminu skutku odroczonego (Nachtrdglichkeit). Dodekafonia
miata bowiem szeroki wptyw na twdrczos¢ kompozytorska dopiero

po zakonczeniu Il wojny swiatowej, poprzez dziatalnos¢ francuskiego
muzykologa René Leibowitza w o$rodku darmstadzkim.

Zaréwno opdznienie dziatania dodekafonii, jak i dtugi czas ewolucji nurtu
swobodnych poszukiwan sprawity, ze kres mozliwosci rozwoju materiatu
muzycznego w oparciu o dwunastodZzwiekowy system rownomiernej
temperacji uswiadomiono sobie na dobre dopiero w latach 70. i 80.

XX wieku. Trudno tu jednak o jednoznaczne okreslenie tego momentu.
Mozna by pokusi¢ sie o wskazanie przetomu w zaznaczeniu sie¢ wowczas
w publicznej recepcji nurtu spektralnego. Obie wymienione wyzej drogi
poszukiwan: dodekafoniczna — i w jej konsekwencji postserialna oraz

7  Por. Hal Foster, Powrdt realnego. Awangarda u schytku XX wieku, przet. M. Borowski,
M. Sugiera, Universitas, Krakdw 2010, s. 12.
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droga swobodnego odchodzenia od tonalnosci, kulminujaca w systemie
dwunastodzwiekowych wspoétbrzmien Lutostawskiego, osiagnety
wdwczas granice rozwojowych mozliwosci, ale i — co nie mniej istotne —
petna publiczng recepcje. Materia mikrotonowa pozostawata do czasu
przetomu spektralnego na marginesie, sitg zapomnienia o naturze
dzwieku harmonicznego w drodze zastosowania stroju rownomiernie
temperowanego jako centralnego punktu odniesienia dla twérczosci

i praktyki muzycznej. Nie oznacza to, ze nie podejmowano préb jej
zastosowania po poczatkowych eksperymentach Haby, Carillo i Partcha.
Z pewnoscig rozwdj muzyki elektronicznej od p6znych lat 50. XX wieku
dat kompozytorom atut w postaci mozliwosci wyjscia poza rGwnomierna
temperacje i dwunastoczesciowy podziat oktawy w eksperymentach
studyjnych, co proponowali Karlheinz Stockhausen i Ernst Kfenek. Jednak
propozycje te naznaczone byly arbitralnoscig pozbawiong ,wyzszej racji”
(tj. powotywania sie na obiektywne prawa fizyki czy tez nature dzwieku),
nie byly zas one wynikiem jedynie kompozytorskiej spekulacji.

Dopiero pojawienie sie koncepcji spektralnych francuskiej grupy
Lltinéraire z Gérardem Griseyem i Tristanem Murailem, ktorej
cztonkowie odwotywali sie do badan naukowych nad strukturg dzwieku
harmonicznego, stanowito przetom w europejskim rozumieniu istoty
materiatu muzycznego. Polegat on na racjonalnym przypomnieniu

o tym, co w Swiadomosci pokoler kompozytoréw, od momentu
wprowadzenia stroju rownomiernie temperowanego i praktycznej
realizacji systemu kota kwintowego opartego na enharmonii, stanowito,
jak zostato wspomniane, przeszkode w rozwoju systemu tonalnego

w praktyce. Spektralisci przypomnieli, ze spektrum alikwotowe dzwieku
harmonicznego zawiera naturalne mikrotonowe interwaty miedzy

kolejnymi sktadowymi i ze sg to interwaty o wielkosciach zr6znicowanych.

Kolejne wazne przypomnienie czy tez odkrycie, potwierdzajace wiele
intuicyjnych rozwiazan wczesniejszych pokoler kompozytoréw, dotyczy
struktury zawartosci dzwieku i jej bezposredniego wptywu na barwe.

Z kolei wykorzystanie komputera daje kompozytorom analityczne
narzedzia do $wiadomego ksztattowania barwy, jak tez umozliwia
eksploracje odkrytych w ten sposob i muzycznie nobilitowanych
obszaréw wspdlnych harmonii i barwy dZzwieku (np. poprzez dzi$ juz
powszechnie stosowane harmoniczne zakomponowywanie komplekséw
multifonicznych). Oczywiscie, o czym wspomina Jan Topolski we
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wstepie do monografii Griseya®, przetom spektralny nie bytby mozliwy
bez z jednej strony kontynuacji, a z drugiej krytyki ze strony twdrcéw
spektralnych pod adresem powojennej awangardy darmstadzkiej

i doktryny totalnego serializmu. Nie bytby tez mozliwy bez zmiany
postawy wobec problemu brzmienia jako takiego, co stato sie mozliwe
dzieki dostrzezeniu poszukiwan Giacinto Scelsiego, Pera Ngrgdrda, ale
takze niezaleznie dziatajacych spektralistéw rumunskich oraz wptywu
kolejnej juz w Europie fali fascynacji muzyka kultur pozauropejskich

i badan antropologicznych czy etnomuzykologicznych. Nie mozna tez

z pewnoscig poming¢ rangi i znaczenia muzyki elektroakustycznej, ktorej
podstawy technologiczne w zakresie wiedzy elektroakustycznej wydatnie
wptynety na sposoby organizacji materiatu brzmieniowego w muzyce
spektralnej i postspektralnej.

Symptomy poczucia kryzysu wywotanego wyczerpaniem sie rozwojowych
mozliwosci materiatu muzycznego (jakiego dostarczat kompozytorom

W sensie systemowym przez niemal dwa stulecia stréj rownomiernie
temperowany) mozna zauwazy¢ takze w charakterystycznej zmianie kierunku
myslenia Gyorgy'a Ligetiego od lat 80. XX wieku. Zaczyna on wéwczas
poszukiwac nowych mozliwosci dzwiekowych poprzez m.in. reaktywacje
dawnych technik gry na waltorni — w celu wyzyskania dokfadnie tych
mikrointerwatowych jakosci, ktére przed wynalezieniem i upowszechnieniem
sie systemu wentylowego stanowity ktopot techniczny, porownywalny

z nierbwnomiernym uktadem brzmieniowych péttonéw miedzy klawiszami
klawesynu i innych instrumentow klawiszowych w dawnych systemach
strojenia. Ligeti wykorzystuje specyficzny ekspresyjny i kolorystyczny
potencjat dzwiekdw nietemperowanych. W tym samym nurcie sytuuja sie
rozmaite poszukiwania dotyczace skordatury instrumentow smyczkowych

i strunowych, czy tez idgce w tym kierunku modyfikacje réznych parametréw
brzmienia instrumentéw akustycznych przy pomocy srodkoéw live electronics.

To, co jeszcze u progu XIX wieku byto ograniczeniem, obecnie jest
postrzegane jako szansa rozwojowa muzyki. Jednoczesnie zaznaczyc
nalezy, ze zardwno sam system rownomiernie temperowany, jak i jego
konsekwencje pozostajg obecne wérdd wspotczesnych mozliwosci
ksztattowania materiatu muzycznego. Konsekwencja tego systemu

jest juz dosc rozpowszechnione stosowanie ¢wier¢tonéw, wynikajace

z podziatu rownomiernie temperowanego péttonu na dwie réwne czesci.

8 JanTopolski, Widma i czasy. Muzyka Gérarda Griseya, Wydawnictwo Krytyki Politycznej,
Warszawa 2012, s. 15-17.
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W $lad za tym systemowym zatozeniem kompozytorskim powstaja
obecnie réwniez modyfikacje konstrukcji instrumentéw. Mozna tu
wymieni¢ np. akordeon ¢wier¢tonowy czy modyfikacje uktadu klapowego
instrumentow detych drewnianych, jak réwniez budowy instrumentow
detych blaszanych (podwojna czara glosowa nowej konstrukgji trabki).
Nurt spektralny jako wyraz postawy alternatywnej wobec systemu
rownomiernej temperacji wnidst ze soba stosowanie réznorodnych
mikrointerwatéw, wynikajacych z konstrukgji szeregu harmonicznego.
Wptynat na upowszechnienie sie technik wykonawczych instrumentow
orkiestrowych, wychodzacych naprzeciw tym pomystom. Dlatego

tez wiekszos$¢ podrecznikéw nowych technik gry na poszczeg6linych
instrumentach detych drewnianych zawiera dzi$ jako obowigzkowg
pozycje tabele palcowan mikrointerwatéw i multifonéw czy réwniez
flazoletdw. Stan praktyki muzycznej w zakresie tych ostatnich obejmuje
obecnie wiasciwie wszystkie grupy instrumentow, na ktérych technika
flazoletowa okazata sie mozliwa — jak instrumenty stroikowe, fortepian,
wibrafon, marimba. Znaczaco poszerzyta sie tez praktyczna sfera
zastosowania flazoletéw na instrumentach smyczkowych, harfie czy flecie.
Jest to takze wynik poszukiwan barwowych, stanowigcych wspdlny teren
dla nurtu postspektralnego oraz neosonorystycznego. Ten ostatni takze
siega po mikrotony, lecz, tak jak w przypadku polskiego sonoryzmu z lat
60. XX wieku, petnig one w nim raczej funkcje brzmienia, anizeli harmonii.

Niezaleznie od nurtu poszukiwan daje sie zauwazy¢ w praktyce
kompozytorskiej tendencje do sprawowania wiekszej kontroli nad mniej
stabilnym materiatem muzycznym w zakresie jego organizacji i wykonania

w okreslonych technikach. Sprawia to miedzy innymi, ze w notacji muzycznej
(mimo wielu rozmaitych préb zreformowania jej) system chromatycznych
znakow ¢wier¢tonowych i mikrointerwatowych przyjat sie powszechnie juz od
co najmniej pétwiecza w ksztatcie nawigzujacym do tradycyjnego znaczenia
chromatyki — a wiec jako notacja odchylen od dzwiekdw zasadniczych,
ktérymi w przypadku mikrointerwatéw sg péttony. Co warto przypomniec,
przez kilkaset lat to péftony miaty takie wtasnie znaczenie w odniesieniu

do dzwiekdéw diatonicznych, ktére oznacza sie gtéwkami nut na pieciolinii.

W notacji zwyciezyt zatem kompromis, nie zdecydowano sie na kroki
radykalne: na zerwanie z tradycjg, cho¢ notacja muzyczna zmienita swoje
znaczenie w konsekwencji przemian materiatu muzycznego, ktére staratem
sie uprzednio naszkicowac.
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Wyrazem tej zmiany jest tez niemal catkowite wyparcie ze wspédtczesnej
praktyki notacyjnej podwojnych znakéw chromatycznych (zwigzanych

z enharmonicznymi zatozeniami kota kwintowego i strojem réwnomiernie
temperowanym) przez znaki mikrointerwatowe. Mimo ze objasnienia

ich dotyczace s wcigz zwyczajowo podawane w partyturach, obecnosc¢
mikrointerwatdéw w notacji mozna juz uznac¢ za powszechny standard.

Owe znaki wyrazajg zmiane paradygmatu materiatowego, ktory nie
doczekat sie jeszcze systemowej kodyfikacji ze wzgledu na nieprecyzyjny
charakter niesionych przez nie znaczen (dotyczacych wielkosci oznaczanych
interwatdw lub odchylen od p6ttonowych wysokosci podstawowych). Ta
zmiana i zwigzana z nig mnogos¢ znaczen notacji wynika raczej z potrzeby
eksploracji oceanu mikrotonowosci niz z narzuconych systemowych

ram. By¢ moze taka lekcja ptynie wspétczesnie z proby kodyfikacji
systemowej, ktdrg arbitralnie wprowadzit Schénberg wobec materiatu
chromatycznego, tworzac zreby metody dodekafonicznej. W tym dazeniu do
zagospodarowania nowego materiatu muzycznego, dazeniu pozbawionym
cech kanonicznego powtdrzenia, widziatbym osobiscie raczej ruch po
spirali niz po kole, by odwotac sie do tytutowych symboli. Podobnie za
przejaw ruchu po spirali uzna¢ mozna wspomniane wyzej dazenie do
kompozytorskiej kontroli nad tak uksztattowanym czy wybranym materiatem
i nacisk na jego mozliwie najbardziej adekwatna realizacje wykonawcza,
ujawniajace sie w coraz bardziej skrupulatnym zapisie partyturowym.

O ile jednak notacja i praktyka wykonawcza pozostajg w relacji swoistej
konwergencji w zakresie réznych koncepcji mikrotonowych juz od dos¢
dawna, o tyle nie pojawita sie dotychczas proba przetozenia systemu notacji
na jakas jezykowa forme nazw mikrointerwatowych wysokosci dzwiekow
(na takiej zasadzie, na jakiej nazwy wysokosci c—cis—cisis wyznaczajg dwa
stopnie chromatycznej alteracji wysokosci podstawowej). Mozna stwierdzic,
ze praktyka mikrotonowa istnieje poza jezykiem komunikacji werbalnej,
takze pomiedzy samymi muzykami. Jezyk ten nie wyksztatcit jeszcze
zadowalajacego systemu nazw dzwiekdw, ktore, bedac nawigzaniem do
istniejacego systemu, pozwolityby na klarowne porozumiewanie sie co

do nich w sposéb bezposredni, nie zas nieporadnie opisowy. Te trudnos¢
porozumienia uswiadamia sobie chyba kazdy kompozytor w praktyce,

w komunikacji zmuzykami i dyrygentami podczas préb.

Wszelako, aby na zakonczenie tych refleksji sprébowac zblizy¢ sie do
prawdziwego ogladu otaczajacej nas rzeczywistosci, wypada trzezwo
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zauwazy¢, ze obserwacje Stefana Kisielewskiego, czynione w 1962 roku,
nie stracity i dzisiaj na aktualnosci:

[...] muzyka, czyli organizacja dzwiekéw trwa, zmieniaja sie

tylko systemy tej organizacji. Jednga z najpiekniejszych karier
zrobit system tonalny dur-moll wraz ze swymi rozszerzajacymi,
»modernistycznymi” przybudéwkami z naszego [tj. XX - W.Z. Zych]
stulecia: trwat lat 300, obrést w koneksje obyczajowo-
pedagogiczne, w muzyke rozrywkowsa i uzytkowa, we wtasny,
staty arsenat skojarzen uczuciowych czy obrazowych, roscit

sobie pretensje do catkowitego zawtadniecia wrazliwoscia

og6tu ludzi wychowanych w kregu kultury europejskiej. Ale
oczywiscie system ten nie byt wieczny ani wstecz, ani w przod.
[...] Czy wykluczajace sie systemy organizacji dzwiekédw moga
wspdlistnie¢ w czasie, na terenie jednej i tej samej wrazliwosci?
Mysle, ze tak: idzie bowiem epoka rozpietego nad dziejami sztuki
eklektycznego konsumpcjonizmu. Normalny odbiorca malarstwa
odbiera dzi$ i rozumie pospotu Rembrandta, Rubensa, Cézanne’a,
Picassa i Mir6. Podobnie i my nie uronimy epoki tonalnosci,

cho¢ niewatpliwie inaczej bedziemy na nig patrze¢ i odmienne
dojrzymy w niej wypuktosci czy wklestosci [...]°.

Wspotistnienie z jednej strony kwintowego kota tonalnosci, wpisanego
w caly system edukacji muzycznej szczebla podstawowego i sredniego,
azdrugiej zas,spirali” poszukiwan dzwiekowych w epoce wspotczesnej,
nie jest niemozliwe. Nie ma takze miedzy nimi relacji ultymatywnego
dziejowego nastepstwa, ktére dawatoby sie opisa¢ w ramach jednolitej
narragji historycznej — takiej, ktéra zaktadataby prymat jednego rozumienia
materiatu muzycznego i praktyk kompozytorskich z nim zwigzanych
przy wykluczeniu innych, z zatozenia nieistotnych czy niegodnych
zainteresowania. Obie te figury, wspdtistniejac w rzeczywistosci,

zdajq sie stanowic dzi$ bieguny skomplikowanego obrazu muzycznej
wspdtczesnosci, co trafnie przewidziat Stefan Kisielewski.

9  Stefan Kisielewski, Z muzycznej miedzyepoki. Pisma i felietony muzyczne, Tom Il
Prészynski i S-ka, Warszawa 2012, s. 62-64.
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A Circle or a Spiral? Remarks to a Discussion on the Relationship of the
Theory of Music and Composition Practice to the Former and the Current
State of Musical Language Regarding Pitch Organization

Summary

Towards the end of 18th century, the discrepancy between intervals of same class within
a single octave of keyboard instruments in old tuning systems progressively posed

an obstacle for the development of the major-minor tonal harmonic language based

on chromatic and enharmonic principles. Musical practice seemed to stay far behind

a theory of the enharmonic circle of fifths. The growing predomination of the equal
temperament through the 19th century made way for chromatic saturation of musical
textures within the major-minor tonality. The process resulted in weakening of tonal
principles and a need for revision of the approach to the pitch material organization

at the turn of 20th century, as well as a challenge undertaken by many 20th century
composers. They realized that the traditional seven step diatonic tonality, coloured by
chromatic semitones, was in fact eventually replaced by twelve-tone chromatic material.
Another consequence was that substantial changes in musical notation practice
followed. Key signatures gradually became obsolete, as it was later the case of double
accidentals. That stemmed from the tonal principle of enharmony within the circle

of ifths. And yet the equal temperament remained as the main reference for composers.
The peak moment of the development of twelve-tone composition happened in the
music by Olivier Messiaen and, especially, by Witold Lutostawski. A break in the French
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spectralists’ music re-established a pitch material organization problem by enhancing
the systematic use of microtones and proved their direct presence within the structure
of a harmonic tone. It was also revealed that the natural microtones are of progressively
smaller (inequal) size and that their diversity was an important advantage for the
development of contemporary music. Then, the manning of musical material changed
to aesthetical expectations within a spiral of the history of music development over

the last three centuries. The symbol of a spiral represents an idea of musical material
development, including the circle of fifths as one of its stages. The contemporary state
of musical material seems to leave behind theoretical approaches in regards to harmonic
pitch material, which is only one of its components. It can be observed in a still missing
micro-interval pitch name system.

Stowa kluczowe: koto kwintowe, spirala, materiat dZwiekowy, mikrointerwaty, zmiana
paradygmatu

Keywords: circle of fifths, spiral, pitch material, microintervals, paradigm change
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