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Bogustaw Schae”er

Aleatoryzm, przypadek i rzeczy podobne

Jedno jest pewne: w zakresie terminologii muzyka nigdy nie
brylowata obfitoscig, a im blizej naszych czaséw cym bardziej
stawata sie luzna 1 nieprecyzyjna. £0 okresie zadufinego / so-
oie serializmu, kompozytorzy - ci najoardziej akty/ni, a zara-
zem niespokojni /réwniez tr wkasny los/ - jeli rozglagdac¢ sie
za innowacjami, ktérp cy pomogty im daj ej tworzyé¢, bez nara-
zaniayErymogom nowej muzyki, oez kompromitowania si; powrota-
mi do chwytdéw tradycyjnych. Komponujac swobodnie natracili na
rzecz dotad nie uwzgledniang, na przypadek, 1io czymze jest
komponowanie, jed4li nie ustalanie "prawidtowosSci" przypadko/o
zestawianych nut. jSawet piekno w muzyce zawdziecza /isle prz/-
padkowi, z tym ze przypadki mite dla ucha i .ila publicznosci
zdarzaja oie nie oyie komu, lecz twércom, ktdérzy catym swoim
jestestwem oddaja sif£ pisaniu muzyki, nie po to, by zaistniec
w sztuce, i.scz po to by w niej cos /yj*tkowetfo zdziatac.

Czysto czytalismy czy styszymy, ze kompozytor ma c,ty utwor

w gtowie i wystarczy ..u tylko 3igs¢ 1 napisa¢. Sa to opowia-
dania roéwnie niedorzeczne, jak i1 nieprawdziwe, niedorzeczna,
gdy sie zwazy, ile pracy”kosztowato :akiego Beethowena ety

Brahmsa napisanie wiekszego utworu, a nieprawdziwe, oo tylko
tandetne utwory, ktdére sa jakby metaplagiatami utwordow juz
istniejgcyc/” moga pojawi¢ sie /w pustych/ gtowach muzykdw,
mienigcych sie kompozytorami. Kompozytorzy, ktdérych cytuja
nie byli od razu zadowoleni z pierwszych proéb, oyli w cudow-
ny sposob krytyczni, niepokoili sie #tatwoscig pierwszych roz-
wigzan, poszukiwali ianych, lepszych. |1 na pewno pomagat im
w tym przypadek, jak v zyciu.

Schoenberg zyczyt sobie, kodyfikujac podstawy techniki dwuna-
sto tonowej, oy raz przyjeta se:'ici oyta jedyng podstawg utworu,,

cho¢by to miata by¢ wielka opera, .».osurd, ale jakze pouczajg-



Dzo *z
cy, uo «to tworzgc w temfposdéb, ustalat daleki od cnaotycz-—
nosci 1 dowolnosci, a za to baraziej okreolony jezyk harmonicz-
ny, co widzimy w akordyce jego wielkiej opery Moses und Aron.
Ale Kkiedy doktadniejs analizujemy dodekafoniczne utwory Arnol-
da Schoenoerga, /idzimy, ze uletad 3e .ii nie przecie j.. poziomo,
ze tworzy przypadko ve faktury, dzidki ktérym notabene muzyka
nie jest az tak jatowa, jakby jy¢ mojta.
kompozytor dobiera auty przypadkowo i jesli zdarzy mu si —iidny
ciggmelodyczny czy jakis niez /ykle pieknie brzmi tkty akord, nie
ujdzie n* tyle nierozsgdny, oy z nich zrezygnowac¢ tylko dlate-
go, ze pojawity mu sie na papierze 1 przy fortepianie "przez
przypadek”, nieustepliwos¢ bytaby tu nie na miejscu.
I to wtasnie surowa, bezwzgledna dyscyplina, narzucona raczej
innym niz sobie, dyscyplina ptyngca z totalitarnego rezymu se-
rii /ktdérjj sobie kompozytor wm - w koncu na ogé+ dovolnie! -
utozy¢, sprawita, ze zaczeto niejako na antypodach tej nad-
dyscypliny tworzy¢ swooodnie, "przypadkowo", aleatorycznie.
Bywaty nawet przypadki wprowadzenia przypadku jako nowej. dys-—
cypliny, komu$ tim z.amarzyta si* muzyka, ktdora bytaby transpo-
zycja na materiat nutowy tekstu literackiego, komu$ inneigu
wydato sie najle koniecz ie pos”™u”enie sie Ziiang w matematyce
"zelazng tablicg"]*"" /sz/stko to wydawato sie cym fanatykom
"dyscypliny przypadku" Konieczne i owocne. Le owocne .iie by”o
— to juz inna sprawa.
iny&tst ze takie nastawienie do twoérczosci kompozytorskiej za-
lezy od réznyCi. czynnikéw. >C—edy w mtodosci pozeratem pomies-
ci i opowiadania, zauwazytem, ze tylko pisrze rosyjscy /Do-
stojewski, Czechow i inni/ pozwalali sobie konczyc niektodre
zdania lekce /azgcym czytelnika zwrotem "itd. - i tak diIe|.r.
Ci wspaniali pisarze czynili to lekka reka, zdajgc sooie spra-
we z tego, ze konczac to zdanie niepotrzeonymi stowami zmusze-

ni oylioy uprawia¢ banat. Przyznam sie, ze bardzo mi sie to
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podooato: oto pisarze, ktorych nie interesowata pisarska pe-
danteria, tak typowa dla pisarzy np. niemieckich.

Zaczatem od tego, ze w muzyce z terminologig nie jest w po-
rzagdku. Przyktadem aleatoryzm. Jeszcze doorze si” ten termin
nie przyjat, a juz istniaty dwie rdézne, co iriecej: przeciw-
stawne definicje tego tetminu. Pierwsaa /w skroécie/: w alea—
toryzmie mozna dowolnie zestawia¢ ze sobg i przestawiac¢ go-
towe, doktadnie zapisane, a wiec muzycznie jednoznaczne frag-—
menty muzyki; aru_;a /cez w skroécie/: skadze, dyjpo”ycja ca-
+osci czyli formy jest Scista, a nuty moga by¢ przypadkowel
Ta druga jest prawdziwsza juz choc¢by dlatego, ze tak 3ilnie
przeciasta via sie detet?iinacji serii, jej wszech— czy prze-
mocy. /Tak byto w moim przypadku: aapisanM po arcyscistych
Permutacjach koncert klawesynowy Tertium datur, 1958, wpro-
wadzat az dziewiecdniian dowolnosci, nieokreslonosci, mdziata-
nia przypadku i interpretacji./

udgj ulubiony malarz, Max Ernst, tworzyt coli .“es postugujgc
sie réznymi technikami - nieprzypadkowo, mi -+ bowiem poczucie,
ze tworzenie w jeden tylko zamkniety sposéb nie stawia sztu-
ki w nowej sytuacji. Dadaisci — artysci o .vie. iej 1iutexigen-—
cji — potrafili wprowadzi¢ przypadek do swoich inscenizaji.
L jednej strony postugiwano sie wytgczeniem z twrzenia Swia-
domosci, z drugiej zas wycwarzano swobode kreacyjng, ktorej
sztuka dotad nie znata, cho¢ juz u ”"~eonarda znajdujemy po-
tezne zainteresowanie naturg przypadku, nieokreslonos¢ i przy-
padek stanowi¢ zaczety czynniki niezwykle pozj—d*ne w muzyce,
gdyz mogty one skierowac¢ uwage kompozytoréw v stron-— zagad-
nien samego procesu komponowania. Kazdy wybitny kompozytor
ma wHasne wyobrazenie o wtasciwym porzadku rzeczy. Owo wvyo—
urazenie nie pojavia si* od razu /np. w ramach nauki szkol-
nej/, lecz jest wytworem statego, nieustepliwego - ze tik

powiem — procesu komponowania, dysponowania materiatem i po-

szukiwali w najrézniejszych zakresach formy i tworzywa.
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Do zuchCMISLs istniat 1 dominowat swoisty fetyszyzm materiatowy.
28Axuenwn nutach
Juz sam fakt, ze pier /szynytlé¢tadnikiem muzyki sg nuty wyra-
zajgce aie rytm czy dynamika, lecz wysokosci dzwiekowe, moéwi
sam za siebie, itfa pierwszy plan wysuwa sie tu nmanipulacja
dzwiekami*, wysokoscj. dzwiekowe sa najwazniejsze. Ale czy na-
prawde najwazniejszet Styszymy frag ent jakiego$s utworu for—
tepianowego, pianista gra geste grupy dzwiekdw w najwyzszym
i w najnizszym rejestrze instrumentu, doda*. tu, ze jra je
oardzo szyjko. Gzy [/ tym przypadku wazne sg wysokosci dzwie-—
kowe, skadze! wazne S* rejestry, wazna dynamika, wa, ne uzy-
cie pedatu lub nie, wazna jest gestos¢ tworzywa i wirtuozows—
ka zwinnos¢ pianisty. Styszymy polifonie szesciu solistycznie
potrafktowa.nych viol w najnizszym rejestrze, grajacych sul C,
sul ponticello i tremolando i con sordino, przy czym niekto6-
re interwaty wypednione sg notacyjnie rdéznie przedstawionymi
glissandami - czy oeuziemy sie w tym przypadku gteboko zasta-
nawiali nad uzyciem poszczegdélnych wysokosci dzwiekowych luo
nad ich np. dodekafoniczng prowenciencjga? Sk idze! "as intere-
suje /czy interesowa¢ moze/ tylko muzyczna substancja ksztat-
tu 1 specyficznej barwy!
Dziwna rzecz, ze od samych kompozytoréw nie mozemy sié€ do-
wiedzie¢ czygos konkretnego, uto np. obszerne studium 3oule-—
za zatytutowane arcypowabnie Alea. Przeczytatem dwukrotnie
wywody wyjit ego skadindd Kompozytora i niczego si”™ nie do-
wiedziatem /w thumaczeniach tekst ten wypada jaszcze gorzej/,
i zurnalistyce muzycznej aleatoryzm oznacza wszystko i nic:

od chaosu az po improwizacje, ktdra nigdy nie ordzie istotg

aleatoryzmu. .i sprawa aleatoryzmu j—st w nowej muzyce nie-
zmiernie istotna, zwtaszcza jesli si.— prefer—tée znaczenie
jakosci suostancji muzycznej, jej technike i1 estetyke, nid

.maniackimi wywoda..i na te.latVTTjnipulacji wysokosciami dzwi -

kowymi, tak typovymi dla dzisiejszych analitykow.



