Krzysztof Szwajgier

Muzyka mozliwosci
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Dla ludzkiego intelektu jest rzeczq niezbednie konieczng
odroznianie rzeczywistosci i mozliwosci rzeczy.
Immanuel Kant!

Muzyka. Mozliwo$¢. Jaka muzyka jest mozliwa? Co jest mozliwe w muzyce? Co okaze si¢
niemozliwe? Dlaczego akurat chodzi o mozliwe a nie pigkne, wzruszajace, wznioste,
doskonate?

»Mozliwo$ci muzyki” to jeden z najbardziej charakterystycznych zwrotéw w jezyku
wypowiedzi Bogustawa Schaeffera. Przewija si¢ przez jego teksty naukowe,
encyklopedyczne, popularyzatorskie, nawet dziennikarskie. Jest wyrazem osobistego
przekonania co do wagi czynnika mozliwo$ci w procesie tworczym. Ma zabarwienie zarazem
techniczne, warto$ciujace 1 postulatywne. Wiaze si¢ z poj¢ciami dla muzycznej awangardy
kluczowymi, takimi jak zmienno$¢, nieprzewidywalno$¢, ztozono$¢, przypadek, innowacja.
Problemowi mozliwosci po$wiecit Schaeffer odrebne rozdziaty?> w ksigzkach Maty informator
muzyki XX wieku3, DZwigki i znaki 4, Wstep do kompozycji®. Najsilniejszy wyraz kwestia ta

otrzymala w podrecznikowym Witepie do kompozycji. Skromniejsze niz w poprzednich

! ITmmanuel Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, tham. J. Galecki, Warszawa 1986, PWN, s. 377.
2 Jest to w zasadzie ten sam tekst, z niewielkimi zmianami, we Wstgpie do kompozycji znacznie skrdcony.

3 Bogustaw Schaeffer, Mafy informator muzyki XX wieku, 1975, Krakéw, PWM, s. 138-143.

4 Bogustaw Schaeffer, Dzwigki i znaki. Wprowadzenie do kompozycji wspolczesnej, 1969, Warszawa, PWN, s.
10-24.

3 Bogustaw Schaeffer, Wstep do kompozycji, t. 1, 1976, Krakow, PWM, s. 7-8. Wszystkie zamieszczone tu
ilustracje pochodza z tej publikacji.



publikacjach wskazowki tekstowe wspiera tam pot¢zny, nutowo-diagramowy ,,atlas”
przyktadow. Pytajacym jak komponowa¢ Schaeffer radzi: ,,realizuj mozliwosci”.

Artystyczna odpowiedz na t¢ odpowiedz nie bedzie tatwa. Kazdorazowo wyznaczy ja
z jednej strony osobowos$¢ tworcy, z drugiej za$ aktualny stan rozwoju muzyki.

Mozliwosci i moznosSci
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Kazda rzecz jest niejako w przestrzeni mozliwych stanow
rzeczy.
Ludwig Wittgenstein®

Wyrazeniu ,,mozliwos$ci muzyki” warto przyjrze¢ si¢ blizej, poniewaz posiada kilka cech
szczegodlnych, thumaczacych po czgscei inspirujaca role jaka jezyk wypowiedzi Schaeftera po
dzi$ dzien odgrywa. Pochodzi ono co prawda z modernistycznego, awangardowego okresu,
lecz 1 w obecnym postmodernistycznym otoczeniu nie traci na aktualno$ci. Nadal moze petnic
funkcje pojeciowego oparcia dla zdezorientowanych upadkiem wielkich idei artystow. Mamy
w postmodernizmie trzy réwnolegte nurty: esencjalizmu, postmoderny i p6znego
modernizmu. Esencjalizm - domena minimalistow - oferuje catkowicie nowa mozliwo$¢
percypowania muzyki. Podwojnie zakodowana polistylistyczna postmoderna, cho¢ nie tak
radykalna, zaskakuje czasem nowymi mozliwo$ciami zestawien kodow tradycji i
nowoczesnosci. Najsilniej jednak kwesti¢ mozliwosci eksploruja artys$ci transawangardy
(p6Zznego modernizmu) w multimediach, intermediach, performansie, instalacjach, cyfrowej
syntezie, transformacji brzmienia etc.

Stowo mozliwo$¢ - podobnie jak jego od-tacinskie pochodne: posybilnosé¢’,
potencjalno$¢, potentywno$¢®) nie jest jednoznaczne. Najczesciej wigzemy je ze stanem

biernym zjawisk. Jednak przedrostek niesie sobg takze pierwiastek aktywny. Wskazuje na

¢ Ludwig Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, 2000, Warszawa, PWN, s. 6.

7 Termin ten spotykamy w socjologii, ekologii a takze w psychologii: wg Jozefa Kozieleckiego (Psychologiczna
teoria decyzji, 1977) ztudzenia posybilne sklaniajg do nadmiernego ryzyka.

8 Jest to neologizm wprowadzony tu dla wskazania na sprawczy aspekt mozliwosci podmiotowych.
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gotowa do uruchomienia moc. O ile co$ (np. wspdtbrzmienie) wnosi swe potencjalnosci, to
my (np. kompozytorzy) dysponujemy potentywnoscig realizacyjng. Mozliwo$¢
(potencjalno$¢) i mozno$¢ (potentywnos¢) sa dwiema stronami tego samego posybilnego
medalu. W akcie tworzenia petnic¢ beda jednak odmienne funkcje. Mozliwosci lokuja sie w
samej - aktualnie rozgrywanej przez tworcg - muzycznej sytuacji, natomiast mozno$¢
przystuguje kompozytorowi. Mozliwos¢ (ewentualno$¢) jest w zasadzie przedmiotowa,
mozno$¢ (sita) podmiotowa. Nie kazdy i nie w kazdym momencie odpowiednig moznos¢
zrealizowania czego$ posiada. A gdy posiada, nie zawsze 1 nie wszedzie zewngtrzng ku temu
mozliwos$¢ zastanie. Obie te jakosci czgsto przenikajg si¢, na co zwraca uwage Schaeffer
odstaniajgc subtelng gre miedzy emancypujaca si¢ muzyka, a poddajacym si¢ lub opierajacym
jej podpowiedziom twodrca. W sumie, wyrazenie ,,mozliwo$¢” konotuje pojecia zarowno
obiektywne (nieokreslonos¢, losowos¢, ewentualnos¢) jak i1 subiektywne (dyspozycje, zamiar,
sprawczos¢). W obu wariantach bedzie wspiera¢ si¢ na warunku osobistej podmiotowe;j
swobody co do dysponowania obiektami oraz soba.

Potencjalnosci przedmiotowe ukazujg sposobno$¢, ewentualno$¢, szanse, alternatywy,
perspektywy itd. Mozliwe - bedzie to co warunkowe, hipotetyczne, rokujace, niewykluczone,
przypuszczalne. Matematyczne domeny mozliwosci to m.in. rachunek prawdopodobienstwa
(probabilistyka) i statystyka, rachunek mnogosci, kombinatoryka. Metaforycznych domen
niesposob wymienia¢ ze wzgledu na ich obfito$¢. Bogustaw Schaeffer wskazuje na bogate
pola muzycznych mozliwosci: ,,Co moze by¢ podstawa muzyki? Okazuje si¢, ze — dosto-
wnie — wszystko: idealny dzwigk instrumentalny, a obok niego dzZwigk zdeformowany przez
zastosowanie niekonwencjonalnych sposobéw wykonawczych, a wigc dzwiek ,,brzydki",
najbardziej estetycznie wyszkolony dzwiek wokalny, a obok niego material wokalno-
foniczny, material elektroniczny, materiat perkusyjny najroézniejszego pochodzenia, a dalej
surowiec konkretny, wszystko to w szerokim zakresie od substancji estetycznie dziatajacej az
po material nieestetyczny, czastkowy, zdeformowany, przeksztalcony rozmyslnie tak, aby z
pierwotnej estetyki dzwieku pozostato jak najmniej. Materiatem moze by¢ tez pauza,
wstawiona do muzyki na r6znych prawach — $cisle strukturalnych i na prawach zupelnego

przypadku.”™

° Bogustaw Schaeffer, Mafy informator muzyki XX wieku, 1975, Krakéw, PWM, s. 319.
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Potentywno$¢ z kolei to domena podmiotu. Na osobiste moznosci sktadajg si¢
uzdolnienia, intencje, wiedza, wrazliwos¢, doswiadczenie - suma cech osobowosci. Od
zewnatrz potentywno$¢ ograniczana jest przez to co wykonalne, co wolno, czemu mozna
podota¢. Wewnetrzne zahamowania moga wynika¢ z obaw, presji spotecznej itp. Dowolno$¢
rozporzadzania osobistymi moznosciami sprawia¢ czasem wrazenie ze tworczo$¢ odbywa sie
w warunkach pelnej swobody. "Mozliwosci nowej muzyki opierajg si¢ nie na systemie, lecz
na otwartym dzialaniu” - pisze Schaeffer!0. Zarazem jednak przestrzega: komponowanie ,,jest
niezmiernie trudne moze wlasnie przez swa zewnetrzng tatwos¢, ktéra przychodzi na mysl
kazdemu, kto styka si¢ z aktualng tezg, ze wszystko jest mozliwe”.!! Moc tworzenia nie
polega bowiem tylko na rozgrywaniu materiatowych potencjalnosci. ,,Zadaniem tworczego
kompozytora jest badanie mozliwosci muzyki, wykrywanie zwigzkéw mogacych zachodzi¢ w
jej materiale, tworzenie wreszcie rezultatow dzwickowych 1 estetycznych, ktorych dotad nie
byto.”!? Mozliwo$ci muzyki okazujg si¢ mozliwo$ciami kompozytora.

W Mickiewiczowskim ,,mierz sily na zamiary, nie zamiar podhug sil”, zamiary sg
potencjalnos$cig a sily potentywnoscig. Widac¢ tu jak blisko od posybiliow do dziedziny
aksjologii. Optymalna koincydencja najwigkszego zasobu przedmiotowych potencjalnosci 1
najwigkszego zasobu podmiotowych potentywnosci sprzyja powstaniu nowych wartosci.
Warto$¢ w sztuce to stworzenie nieznanego dotad sensu. Zadaniem artysty jest poszerzanie

obszaru wartoS$ci.

Komponowanie, projektowanie

] 0 " n
b b by by
1122233344556 1222234444556 111222334L55566 111223334444556

...kompozytor stucha czegsto muzyki w szczegolny sposob. Odbierany
obraz dzwigkowy jest jedynie zewnetrznym impulsem poruszajgcym
wyobraznie, ktora pod jego wplywem pracuje troche
‘schizofrenicznie’, ale samodzielnie. Podobnie bylo ze

10 Bogustaw Schaeffer, Wstep do kompozycji, 1976, Krakéw, PWM, s. 63.

1 Bogustaw Schaeffer, Maty informator muzyki XX wieku, 1975, Krakow, PWM, s. 143.
12 Bogustaw Schaeffer, Wstep do kompozycji, 1976, Krakéw, PWM, s. 70.
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wspomnianym koncertem — nagle ustyszatem mozliwosci mojej
wlasnej muzyki, tak bardzo roznej przeciez od muzyki Cage’a.
Mozliwosci te realizuje juz od 15 lat.

Witold Lutostawski '3

Schaefferowskie rozumienie ,,mozliwosci muzyki” wydaje si¢ bliskie eimertowskiej definicji
teorii muzyki (teoria muzyki to muzyka mozliwa). Schaeffer nie lokuje jednak tego problemu
w nurcie teoretycznym, ktorego jest zreszta znamienitym przedstawicielem, lecz
praktycznym: w samym centrum procesu tworczego. Penetrowanie muzycznych mozliwosci
stanowi rdzen dziatania kompozytorskiego. Daje uprawomocnienie dla szerszego
oddzialywania artysty. ,, Tworczy kompozytor powinien pobudza¢ innych do dziatania w za-
kresach, ktore oni zaledwie przeczuwajg."!

Nie wszystkie rozpoznania mozliwosciowe przynosza wartosciowy efekt. Licza si¢ te
o wysokiej randze. Zagadnienia istotne ,,mozna tatwo odnalez¢ w zakresie wszystkich
mozliwych powigzan wewng¢trznych w muzyce”!> - stwierdza Schaeffer rozrézniajac aspekt
techniczny wewnetrznych powiazan i estetyczno-aksjologiczny ,,autentycznych probleméw
kompozycyjnych”!. Wskazanie waznej w danym czasie problematyki wykracza poza kwestie
materialowe 1 nie daje si¢ zracjonalizowaé. Dokonuje si¢ intuicyjnie, w oparciu o tworcza
kompetencje. Jest aktem holistycznego projektowania. ,,Juz sam fakt, - pisze Schaeffer - ze
muzyka jako twor estetyczny jest tworem otwartym, decyduje o jej nieograniczonych
mozliwosciach w tej dziedzinie. Przede wszystkim problemem estetycznym przestaje by¢
problem pigkna, tadu, uporzadkowania, organizacji i odbiorczej prezentacji muzyki.
Wszystko, co w muzyce jest mozliwe, moze by¢ potraktowane jako punkt wyjscia do roz-
szerzenia dotychczasowej estetyki [...] Jezeli wszystko moze by¢ materiatem muzycznym,
jezeli mozemy sie postugiwac najpetniejszym zasobem dajacych si¢ uchwycic¢ zréznicowan,
jezeli mozemy komponowa¢ materi¢ muzyczng na zasadach dowolnych, jezeli co do formy

muzyki nie ma zadnych ograniczen, jezeli wreszcie zakres estetyczny muzyki jest

nieskonczony - to mozemy zatozy¢, ze praktycznie wchodzi tu w rachube kazda mozliwa

13 Witold Lutostawski, Pisma i wypowiedzi, oprac. Zbigniew Skowron, Gdansk 2011, stowo/obraz terytoria.
14 Bogustaw Schaeffer, Wstep do kompozycji, 1976, Krakéw, PWM, s. 12.

15 Bogustaw Schaeffer, Wstep do kompozycji, 1976, Krakow, PWM, s. 8.

16 Bogustaw Schaeffer, Wstep do kompozycji, 1976, Krakéw, PWM, s. 8.

5



muzyka”.!” Mozliwo$ciowe (potencjalne i potentywne) aspekty muzyki przedstawit
Bogustaw Schaeffer najpetniej we Wistepie do kompozycji zastrzegajac si¢ jednak: ,,Niniejsza
ksigzka nie pretenduje do wyczerpania problemu mozliwos$ci muzyki, poniewaz nie lezy to w
mozliwos$ciach jednego cztowieka; Obszar mozliwos$ci muzyki jest ogromny i nie da si¢ objacé
jednym spojrzeniem.”!8

Wstep do kompozycji odznacza si¢ niezwykta formg 1 niezwykta zawartoscig. Catosé
ztozona jest z dwu woluminow: tekstowego i1 diagramowo-nutowego. Oba wzajemnie
dopetniajg si¢; rozpatrywany oddzielnie zaden z nich nie jest w stanie oddac istoty podjetej
problematyki. Pierwszy, skromniejszy objetosciowo zeszyt tekstowy zawiera 75 stron formatu
20,6 x 22,2 cm. Obejmuje 120 zagadnien, wypetniajacych 6 gtownych czgsci dotyczacych
pryncypiow komponowania, rytmu, meliki, barwy, serializacji, faktury. W kazdym ze 120
rozdziatow wydzielone zostajg stale motywy: q. (question) zapytanie, i. (information)
informacja, d. (discussion) omowienie, e. (exercise) ¢wiczenie, c. (composition) zalecenie
kompozycyjne. Podrozdziat Co fo sq mozliwosci muzyki? Gdzie one lezq i jak nalezy je
traktowac? znajduje si¢ w czgsci wstepnej (str. 7-8). Jest to zwigzty tekst, o wiele krotszy od
tych, jakie oferujg Maty informator muzyki XX wieku oraz Dzwigki i znaki. Nie ma w nim
odniesien do konkretnych egzemplifikacji muzycznych - moze dlatego, ze cata zawartos§¢
tomu przyktadow mozna uzna¢ za jeden wielki przyktad kompozycyjnych mozliwosci. Ten
imponujgco obszerny drugi wolumin (471 stron formatu 23,6 x 41,6 cm.) prezentuje nie tylko
fragmenty partytur, ale tez adekwatne do omawianych zagadnien tabele, modele, zadania i
zestawienia, permutacje zbioréw, rozwini¢cia fakturalne, ekstrapolacje graficzne, warianty
notacyjne. Przytoczenia partyturowe powoduja ze material dydaktyczny staje si¢ zarazem
obszerng antologig notacji muzyki wspoiczesnej. Chociaz z pozoru prymarng funkcje posiada
zeszyt tekstowy, to rychto orientujemy si¢, ze tom przyktadow oddziatuje w sposob bardziej
sugestywny. W gruncie rzeczy stanowi swego rodzaju zbior definicji ostensywnych (czyli
objasnienia przez okazanie czego$). Nutowe przyktady 185 dziet 71 kompozytoréw petnig
funkcje pogladowa. Pozwalaja na samodzielne poréwnanie mozliwosci realizowania

podobnych problemoéw przez roznych tworcow. Jesli jednak traktowac Wstep, jako

17 Bogustaw Schaeffer, Maly informator muzyki XX wieku, 1975, Krakow, PWM, s. 142.
18 Bogustaw Schaeffer, Wstep do kompozycji, 1976, Krakéw, PWM, s. 70.
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reprezentacje ,,obrazu nowej muzyki” (ze postuze sie sformutowaniem Erharda Karkoschki'®)
to nie bedzie to material kompletny, nawet przy uwzglednieniu sporego dystansu czasowego
(rok wydania 1976). Brak w nim waznych postaci, niektérych nurtow, wielu
pozatechnicznych problemow. Nie umniejsza to zalet tego zbioru jako podrecznika, podobnie
jak fakt ze wiekszos$¢ cytowanych przyktadow pochodzi z dziet autora - osoby najbardziej
kompetentnej co do wybranych przez siebie zagadnien.

Schaefferowski kurs kompozycji ma na celu rozbudzenie wlasnej inwencji adepta
sztuki komponowania. ,,Celem naszym bedzie nie stworzenie olbrzymiego katalogu srodkow
kompozycyjnych, lecz pobudzenie kompozytora do rozwigzywania — o ile to mozliwe,
najbardziej samodzielnego — autentycznych problemoéw kompozycyjnych” .2 Wstep do
kompozycji, intryguje zagadkami, ktore mozna rozstrzyga¢ w zasadzie jednym tylko
sposobem: badajac konsytuacyjne mozliwosci. Konsytuacja - jeden z idiomatycznych
termindéw stownika Schaeffera - oznacza poszerzenie pola obserwacji o mozliwe implikacje,
wynikajace tutaj z aktualnego stanu procesu komponowania (dzisiaj zastosowaliby$Smy moze
termin enaktywnos$¢?!). Wymog samodzielnosci rymuje si¢ z ,,forma otwartg” podrecznika,
ktorym w zasadzie mozna postugiwac si¢ nielinearnie, studiujac i rozwigzujgc wybrany
problem w dowolnym miejscu. Poprzestajac jedynie na prostej lekturze i wypelnianiu
polecen, w rzeczywisto$ci nie nauczymy si¢ komponowac. Trzeba rozbudzi¢ 1 wykorzysta¢ w
maksymalnym stopniu wtasne potentywnosci stworcze. Potrzebne bedg juz na poczatku,
jeszcze przed aktem wihasciwego komponowania. ,,Istnieje mozliwo$¢ poprzedzenia catego
procesu komponowania praca przygotowawcza. Taka praca dokonuje si¢ w nas wowczas,
kiedy zamierzamy pisa¢ nowy utwor, a w optymalnym wypadku nawet wowczas, kiedy
takiego zamierzenia nie mamy, a kiedy jednak mys$l nasza ustawicznie krazy wokot
probleméw mozliwosci muzyki. Ta przygotowawcza praca tworzy z punktu widzenia
psychologii tworczosci rodzaj statej dyspozycji do komponowania. Mozemy po prostu snu¢ w

naszej wyobrazni bardzo wiele domystow na temat mozliwosci muzyki bez wprowadzania jej

19 Erhard Karkoschka, Das Schriftbild der Neuen Musik, Celle, 1965, Moeck Edition.
20 Bogustaw Schaeffer, Wstep do kompozycji, 1976, Krakow, PWM, s. 8.

21 Proponujemy nazwe enaktywno$¢ dla podkre$lenia rosngcego przekonania, Ze poznanie nie jest reprezentacijg
zastanego Swiata w zastanym umysle lecz raczej wspotakcja swiata i umystu na bazie historii réznych dziatan,
ktére osoba w $wiecie realizuje.” - Francisco Varela, Evan Thompson, Eleanor Rosch, The Embodied Mind.
Cognitive science and human experience , 1991, MIT Press, s. 9.



w tozysko realnie zamierzonego utworu; mozemy dysponowaé¢ materialem muzycznym, nie
wiedzac jeszcze, do czego on nam postuzy (takim materiatem dyspozycyjnym jest wigkszo$¢
modeli w niniejszej ksigzce). Obok tego istnieje jeszcze mozliwos¢ konkretnej pracy
przygotowawczej poprzedzajacej komponowanie utworu i takg pracg okreslamy mianem

prekompozycji”.?

Muzyka. Reifikacja i personifikacja

o S | ! | 79 1 )
"L 13 (4
"0 14 0 1 0 0 1 4 0
4 0 1 0 0 4 1 0 1
0 1 0 0 1 0 0 4 0

Jesli sobie uswiadomimy, Ze system rownomiernie temperowany
niesie ze sobg wlasciwie nieograniczone mozliwosci, ze miedzy
choratem gregorianskim a muzykq Schonberga wydarzyly sie
miliony roznych rzeczy, to kiedy podzielimy te rownomiernie
temperowang skalg jeszcze na dwa, liczba kombinacji wzrosnie
geometrycznie.

Pawet Mykietyn??

Ogrom materialu koncepcyjnego Wstepu do kompozycji sprzyja mysleniu o muzyce w
oderwaniu od jej akustycznej postaci. Sama natura przekazu tekstowego powoduje ze muzyka
- zanim ucielesni si¢ przez zywe wykonanie - pozostaje abstrakcja. Wyobraznia nawet bardzo
doswiadczonego muzyka ewokuje tylko przyblizone postaci dzwigkowe. Autor zdaje sobie z
tego sprawg, starajac si¢ rOwnowazy¢ watek teoretyczny statym przywolywaniem kwestii
praktycznych. Wykazy zagadnien, warianty permutacji, procedury transformacyjne i tabele
poréwnawcze z jednej strony przedstawiajg muzyke jako przedmiot poza brzmieniem, z
drugiej jednak personifikujg ja, uosabiaja, odstaniajac cechy potencjalnej samodzielnosci,
kiedy to wyroste z poczatkowej procedury, natadowane teleologiczng energia fazy
transformacji dgzg ,,same z siebie” do finalnego celu: skonkretyzowania wtasnych
mozliwos$ci. Muzyka jako rezultat procedur projektowych albo staje si¢ czysta teoria,
oferujaca potencjalnemu analitykowi satysfakcje intelektualne, albo usamodzielnionym

quasiorganizmem, dialogujagcym nie tyko ze stuchaczami ale tez ze swym kreatorem.

22 Bogustaw Schaeffer, Wstgp do kompozycji, 1976, Krakow, PWM, s. 59.

2 Czuje si¢ wolnym cztowiekiem. Z Pawlem Mykietynem rozmawia Grzegorz Piotrowski, ,,Res Facta nova”,
2012, nr 13 (22), s. 17.
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Reifikacja?* muzyki nastepuje najczesciej wskutek sprowadzenia jej do postaci czysto
racjonalnej. Notacyjnie (symbolicznie, graficznie, literowo, nutowo) przedstawionych
struktur nie trzeba odczuwac ani nawet stysze¢. Wystarczy rozwazac relacje migdzy
wprowadzonymi elementami (w sztuce kontrapunktu wrgcz musimy je rozwazac) i
znajdowac teoretycznie optymalne rozwigzania. Pozorna ,,dehumanizacja” muzyki niesie
jednak nadspodziewanie ,,zhumanizowane” konsekwencje. Paradoksalnie, to dzigki
racjonalnym technikom i systemom stato si¢ mozliwe powstanie muzycznych arcydziet
kultury europejskiej. Wywiedzione ze spekulacji strukturalnych uktady wspotbrzmien niosg
niezwykla intensywnos$¢ ekspresyjna, o wiele glgbsza niz efekty spontanicznego
Limprowizowania”.

Juz poczatki muzyki europejskiej osadzone sa na niezwyktym fundamencie principiow
spekulatywnych. Za akt zatozycielski nalezy tu uznac teoretyczno-eksperymentalne badania
Pitagorasa. Od jego muzycznych dociekan zaczyna si¢ linia rozwoju sztuki 1 nauki.
Metodologia hipotezy, weryfikacji i kodyfikacji obowigzuje do dzi$. Eksponuja ja naukowcy
jako dowod poznawczej rzetelnosci. Ukrywaja arty$ci pod wptywem potrzeb odbiorcow
przekonanych ze w sztuce nie chodzi o prawdg lecz o szczero$¢ 1 wzbudzanie emocji. W
kulturze popularnej, ludowej czy etnicznej teoriomuzyczny pierwiastek moze by¢ nieobecny.
Kulturze artystycznej jest niezbedny. Kazda z muzycznych wspotczesnosci miata swe
uprawomocnienia teoretyczne, przektadajace si¢ kazdorazowo na jedyne w swoim rodzaju
postaci wrazeniowe. Szczyt spekulatywnos$ci imaginacyjnej osigga teoria juz u poczatkow
muzyki w koncepcji harmonii sfer. Szczyt spekulatywnosci racjonalnej przyniosta wraz z
technikg serialng. Komponowanie serialne mozna w uproszczeniu sprowadzi¢ - poczawszy od
zatozycielskich Etiud rytmicznych II 1 IV Messiaena - do konstruowania tabelek parametrow
dzwigku jako materiatu do rozpisania na papierze nutowym. Obrany algorytm przeksztalca
material automatycznie, nawet bez mozliwo$ci kompozytorskiej ingerencji. Zatozenie
intencjonalnosci autorskiej zostaje tu - w petni intencjonalnie - oddalone. Bogustaw Schaeffer
przestrzega jednak przed fetyszyzacja automatycznych przeksztatcen i przywotuje czysto
psychologiczng kategorie uchwytnosci. Wskazuje, ze racjonalnie zamierzony efekt
pomnazania zasobu dzwigkowego wcale nie musi podnosi¢ jego audytywnej atrakcyjnosci.

»|--.] wazny jest w rdwnym stopniu wspotczynnik strukturalny, jak 1 wspotczynnik

24 Reifikacja to ,,traktowanie istoty zywej lub abstrakcji jak rzeczy” (Sfownik jezyka polskiego, Warszawa, 2006,
PWN).

9



uchwytno$ci. W sumie: poszerzenie materiatu dzwigkowego stoi w jaskrawej sprzecznosci z
mozliwosciami jego strukturalnej prezentacji. Aby to zrozumie¢, sprobujmy pomnozy¢ -
choc¢by nie catosciowo wybrane - zasoby wysokosci dzwigkowych przez zrdznicowanie
artykulacyjne, dynamiczne, barwne i rytmiczne. Otrzymamy wowczas kilkumilionowy zasob
srodkow, ktory przez sam swoj liczbowy nadmiar uniemozliwi jakakolwiek sensowng prace
kompozytorska. A jednoczes$nie nie da si¢ zaprzeczy¢, ze 6w ogrom mozliwosci lezy przed
kompozytorem stale i prowokuje go do coraz to nowych koncepcji kompozycyjnych”?5.

Personifikacja?¢ - fakt upodmiotowienia muzyki - sygnalizowany jest juz samym
zwrotem ,,mozliwo$ci muzyki”. Symptomatyczne, ze Schaeffer nie stosuje bardziej
oczywistej frazy ,,mozliwosci w muzyce”. Obstaje przy ,,mozliwosciach muzyki” mimo ze
pierwsze sformutowanie byloby bardziej oczywiste; wiadomo kto dysponuje mozliwosciami
(muzyk) 1 wobec czego (muzyki). Drugie wprowadza nas w konfuzje sugerujac ze to muzyka
(sama z siebie) mogtaby dysponowa¢ mozliwosciami, ktorych ujawnianie byloby
obowiazkiem kogo$ jej podlegtego (artysty). Powoduje nadanie dzwigkom quasiosobowosci.
W ten sposob muzyka zostaje obdarzona atrybutami woli, celu i sprawczosci. Personifikacja
kryje nie tylko domy$ine ucztowieczenie dzieta, jako postaci wobec kompozytora
partnerskiej. Prowadzi¢ moze do emancypacji powstajacej muzyki jako strony bardziej
aktywnej. Wowczas to dzieto bedzie pytac, proponowac rozwigzania oraz dazy¢ do wiasnego
celu: sensownego spetienia. Jako figura ktéra powotalismy do zycia rozwinie si¢ cz¢Sciowo
samodzielnie (petniej zjawisko samostwarzania objasnia kategoria autopojetyki??).

Takie odwrocenie rol nie jest przypadkowe. Bogustaw Schaeffer jest zarowno
wybitnym teoretykiem jak i praktykiem. Swa refleksje estetyczng opiera na mocne;j
pragmatycznej podstawie. Wie z wlasnego do§wiadczenia jak bardzo nieprawdziwa jest teza o
catkowitym panowaniu twoércy nad dzietem. ,,[... ]kompozytor dysponujacy materiat, a wiec
informujacy material, jest tez przez ten material informowany, ‘pouczany’" - pisze?®. Stad

muzyka na pewnym etapie komponowania przestaje juz by¢ tylko przedmiotem.

2 Bogustaw Schaefter, Maty informator muzyki XX wieku, 1975, Krakow, PWM, s. 141.

26 Personifikacja: ,,przypisywanie przedmiotom, zjawiskom, pojeciom abstrakcyjnym cech ludzkich” - Stownik
Jjezvka polskiego, Warszawa, 2006, PWN.

27 Por. Humberto Maturana, Francisco Varela, Autopoiesis and cognition: The realization of the living, 1980,
Boston, Reidel.

28 Bogustaw Schaeffer, Maly informator muzyki XX wieku, 1975, Krakow, PWM, s. 143.
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Usamodzielnia sig¢, personifikuje, przemienia w podmiot usamodzielniony, uposazony we
wlasne mozliwos$ci. Akt tworczy staje si¢ wowczas procesem w pewnej czesci niezaleznym
od autora dzieta. ,,Pieczotowicie dotad komponowane elementy zaskoczenia beda si¢ teraz
braly z samej muzyki, w duzej mierze niezaleznie od jej tworcy”2??. To nie dzwigki podlegte
maja by¢ muzykom, lecz odwrotnie, muzyce, jej rozwojowi 1 doskonaleniu majg oni stuzyc.
W takiej sytuacji muzyka zyskuje przymioty osoby obdarzonej atrybutami woli, celu 1
sprawczoscl. ,,[...] jest pewne, ze kompozytor nie bedzie jedynym sprawca rozwoju muzyki,
ze w duzej mierze przypadnie mu rola obserwatora tego, co w muzyce dokonuje si¢ niejako
samo”3°. Usamodzielnionej muzyki nie nalezy krepowac. , Najprostszym, a zarazem bodaj
najtrafniejszym rozwigzaniem problemu komponowania w dobie dzisiejszej jest
pozostawienie muzyce sporego marginesu otwartosci, dowolnosci, nieokreslonosci 1
niedefinitywnosci’!.

Autonomiczny byt muzyki, a wigc dziedziny powotanej przez nas i z pozoru
catkowicie od nas zaleznej, zaskakuje czasem samych tworcow. Najbardziej osobiste
wyznania kompozytorow dotycza poczucia zewnetrznego autorstwa dziel, jakby im
dyktowanych. Karlheiz Stockhausen?? wyznaje: ,,0d wielu lat i wiele razy / mowitem to i
pisatem: ze / nie tworz¢ SWOJEJ muzyki, ale / przekazuj¢ wibracje, ktore chwytam; / ze
dziatalno$¢ moja jest praca ttumacza / lub radioodbiornika. Gdy komponowatem / z
nalezytym nastawieniem, prawidtowo, nie istniatem juz JA SAM”.

Antropomorfizacja dziet sztuki nie jest w historii kultury czyms$ nowym. Motyw ten
przewija si¢ od starozytnego mitu Pigmaliona po Portret Doriana Graya Wilde’a, wyptywa u
sredniowiecznych anonimow ukrywajacych swe autorstwo, udobitnia u romantykdw, nabiera
demonicznych cech u Tomasza Manna (Doktor Faustus) 1 Witkacego (Sonata Belzebuba), w
postaciach Golema i Frankensteina, potgguje w hastach ,,$mierci autora” (Barthes) i w
dzisiejszej sztuce interaktywnej. Jeanette Winterson, brytyjska pisarka, tak relacjonuje
poczucie odwrdcenia 16l w kontakcie z pewnym dzietem malarskim: ,,Dlaczego ten obraz

czegos nie zrobi? Dlaczego wisi 1 gapi si¢ na mnie? Po co on jest? Obrazy powinny dawaé

29 Bogustaw Schaeffer, Maly informator muzyki XX wieku, 1975, Krakow, PWM, s. 143.
30 Bogustaw Schaeffer, Mafy informator muzyki XX wieku, 1975, Krakow, PWM, s. 143.
31 Bogustaw Schaeffer, Maly informator muzyki XX wieku, 1975, Krakow, PWM, s. 143.

32 Karlheiz Stockhausen, Aus den Sieben Tagen (1968), ttum Antoni Prosnak, Ustaw Zagle do stonica, ,,Zycie i
mys$1”, 1976, nr 5, s. 90.
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przyjemnos¢, ale ten obraz mnie strasznie ztosci. Dlaczego niby mam go podziwia¢? On mnie
najwyrazniej nie podziwia [...]"3.

Dzieto nie musi stuzy¢ ,,zasadzie przyjemnosci” - wywotywaniu podziwu,
prezentowaniu pigkna i wirtuozerii. Zadaniem tworcy jest stawianie istotnych zagadnien. Ich
rozstrzygniecie stanie si¢ dla odbiorcy wyzwaniem. Im lepsze dzieto, tym istotniejsze kwestie
1w zwigzku z tym glebsze emocje u odbiorcow (nie zawsze pozytywne - tak jak tutaj).
Uosobione dzieto zagaduje odbiorce zagadka ktorej rozwigzanie by¢ moze poprowadzi go ku

wlasnemu indywidualnemu wzbogaceniu. Dzieto, to artystyczny wyraz prawdy jaka aktualnie

mozemy miec o sobie 1 0 $wiecie.

Inwencja i konwencja

Hnﬁ?yl“‘n y NI T 5T N nﬁlmmn
lmlu.nlf 1T T e N B T

[...] wysuniecie jakiejkolwiek mozliwosci otwiera szereg nastepnych;
w lancuchu nastepujgcych po sobie coraz dalszych mozliwosci
dochodzimy do ,,nieprawdopodobienstwa" i wowczas doznajemy
satysfakcji z dotarcia poza znane nam dotychczas mozliwosci,
dostrzegamy nowq galaktyke, w ktorej krqzg gwiazdy mozliwosci -
prawdopodobienstw i nieprawdopodobienstw - a jest to gra
estetyczna w uniwersum mozliwosci.

Maria Gotaszewska®*

Personifikacja muzyki niesie konsekwencje wykraczajace poza kwestie dialogu twoércy z
dzietem. Implikuje nakaz moralny pozostawania w stuzbie sztuki (muzyki) a nawet
poswigcenia siebie (zycia) dla jej wymagan. Sg to typowe modernistyczne echa ,,religii
sztuki”, ,,sztuki dla sztuki”, artystycznej bezkompromisowosci. Tworcow sztuka (a
réwnolegle tez nauka) pyta: c6ze$ ty dla mnie zrobit? Co dodates do mojego rozwoju? Czym
mnie wzbogacites? Jakie jeszcze mozliwosci we mnie odnalazte$s? Oczekiwane odpowiedzi
mozna sprowadzaja si¢ do kategorii odkrywczosci jako niezbgednego warunku ewokowania

dalszych wartosci.

33 Jeanette Winterson, O sztuce, Poznan, 2001, Rebis, s. 19.

34 Maria Gotaszewska, Estetyka mozliwosci, 2005, Krakow, s. 19
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"W muzyce, jak w kazdej innej dziedzinie - pisze Schaeffer - dokonujg si¢ stale
odkrycia. Dokonujg si¢ — to zle powiedziane. Dokonujg ich wiasnie kompozytorzy. To im
dana jest (jesli to prawda) owa rola do spetnienia. By¢ w muzyce odkrywca nie znaczy
odstania¢ tkwigce w niej prawidtowosci (bo takg role moze na siebie przyjac analityk
wspotczesny), lecz tworzy¢ materiat w takich relacjach, ktére by pozwolily na odstonigcie nie
znanych nam dotgd mozliwo$ci muzyki’?>.

Rysuje si¢ tu podstawowa réznica miedzy tworczoscig a wytworczoscia, miedzy
sztukg 1 nie-sztukg. ,,Najwieksze przemiany muzyczne dokonywatly si¢ nie dzieki dodawaniu
do konwencjonalnego repertuaru nowych mediow kompozycyjnych, lecz przez zmiany samej
koncepcji kompozycyjnego postepowania” - pisze Schaeffer®®. Za tto dla Schaefferowskiej
inwencji shuzy jej przeciwienstwo: konwencja. ,,Wspotczesna konwencja jest mata i ptaska,
nowe mozliwosci — ogromne’7. Konwencje, historyczno$¢, zastane reguly zaprzeczaja
sferze mozliwosci: ,,Gdy wiec dawniej mozliwosci pokazywano na przyktadach
wczesniejszych, dzi$, w dobie rozwini¢tych nauk, w wielu zakresach o wiele latwiej
poznajemy wlasnie mozliwos$ci niz wskazoéwki praktyczne, ktore datoby si¢ potraktowac jako
reguly’38. Schaeffer zwraca tez uwage na kwesti¢ nasladownictwa: ,, Tworczo$¢ nie moze
mie¢ w sobie elementdéw reprodukcyjnych; nie bytaby wowczas tworczoscig. Od mistrzéw —
jesli ich dla siebie znajdziesz — ucz si¢ badaniam o z 1 i w 0 § ¢ 1 muzyki, nie samej muzyki,
ktora nie znosi powtorzen, ktoéra w istocie rzeczy (bo taka jest natura sztuki) stale si¢
zmienia™d,

Jeszcze bardziej odlegly od postawy twoérczej bedzie wytworczy koniunkturalizm,
obecny nie tylko w produkcji rozrywkowej (co oczywiste) ale 1 w dzietach kompozytorow.
Popularnos¢ jakiego$ dziela czy kierunku staje si¢ z natury ,,podejrzana” (zndéw czesto
pojawiajace si¢ u Schaeffera stowo) i wymaga weryfikacji. Sukces sam w sobie nie musi by¢
jednak oznaka braku wartos$ci. Za ostateczne kryterium falsyfikacyjne stuzy obecno$¢ cech

innowacyjnosci. To one otwierajg droge do odkry¢ dokonywanych w muzyce i dzigki

35 Bogustaw Schaeffer, Wstep do kompozycji, 1976, Krakow, PWM, s. 12.
36 Bogustaw Schaeffer, Wstgp do kompozycji, 1976, Krakow, PWM, s. 8.
37 Bogustaw Schaeffer, Wstep do kompozycji, 1976, Krakow, PWM, s. 70.
38 Bogustaw Schaeffer, Wstgp do kompozycji, 1976, Krakow, PWM, s. 63.
39 Bogustaw Schaeffer, Wstep do kompozycji, 1976, Krakow, PWM, s. 12,
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muzyce. Dzigki muzyce poszerzamy nasz aktualny §wiatopoglad. Rezultat owego

rozpoznania bedzie zalezat, jak zwykle, od osobistych dyspozycji.

Niemozliwosci. Ograniczenia i samoograniczenia

298 4 o 0 s g O
3 8—83

Niech uwage naszq zajmie przede wszystkim urok
niemozliwosci.
Olivier Messiaen*

W czasach dominacji paradygmatu serialnego upowszechnito si¢ efektowne twierdzenie
(podszyte lekka pretensja), ze juz J.S. Bach, dysponujac strojem temperowanym mogt
komponowa¢ dodekafonicznie. Od strony technicznej (jak?) taka mozliwo$¢ istniata, od
estetycznej (po co?) nie. Nie bylo wowczas zadnej potrzeby aby wprowadza¢ atonalnos¢ - a
przeciez technika seryjna jest przede wszystkim ,,maszynka” do generowania atonalnosci.
Pottora wieku pozniej samemu Schoenbergowi kodyfikacja systemu seryjnego zajeta
kilkanascie lat, liczac od atonalnosci swobodnej (1908, op. 11) do zorganizowanej (1923, op.
24). Po Bachu w kolejce etapow rozwoju muzyki czekata jeszcze systematyzacja harmoniki
funkcyjnej, romantyczne rozchwiania, erozja tonalno$ci u impresjonistow i ekspresjonistow,
neotonalnos¢, politonalnos¢ itp. Bogustaw Schaeffer podsuwa inng jeszcze, nowsza
propozycje zastosowania ,,maszyny czasu’: ,,Zwro¢my uwagg na fakt, ze - ostatecznie —
aleatoryzm mogt si¢ pojawi¢ przed punktualizmem. Jest on raczej jedna z mozliwo$ci nowe;j
muzyki™*!. Faktycznie, byta taka mozliwo$¢, podczas gdy mozliwo$¢ proponowana Bachowi
- niemozliwa. Czym wigc, w gruncie rzeczy, jest mozliwo$¢? Kiedy staje si¢ uzyteczna? Jaka

funkcje petni w dziedzinie sztuki?

40 Olivier Messiaen, Technika mojego jezyka muzycznego, przet. Jozef Swider, ,,Res Facta”, 1973, nr 7.

41 Bogustaw Schaeffer, W kregu nowej muzyki, 1969, Krakow, PWM, s. 78.
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Wiemy juz ze mozliwo$ci w muzyce przejawiajg si¢ dwoiscie: techniczno-estetycznie.
Do tego dochodzg intencjonalne niemozliwosci pochodzace od kompozytora, wykonawcy lub
odbiorcy. Naleza do nich wyolbrzymione obawy wykonawcéw (,,co mnie obchodzg twoje
przeklete skrzypcee” - mowi w koncu Beethoven). Odbiorcow z kolei ograniczajg bariery
estetyczne, kiedy stwierdzaja: ,,to nie jest muzyka”, albo ,,muzyka konczy si¢ na...” (tutaj
pada nazwisko ostatniego z ulubionych klasykéw). Powazniejsze od subiektywnych granic
akceptacji okazujg si¢ bariery percepcyjne (psychoakustyczne). Dotycza m.in. granic
styszalnosci, roznicowania interwatow, dynamiki, barwy, grupowania catosci dzwigkowych,
pamigci muzycznej, koincydencji rytmu biologicznego z fazami formy utworow.

Ograniczenia pojawiajg si¢ w procesie komponowania w sposob naturalny. Dotycza
réznych etapow pracy tworczej. O ile w fazie inicjalnej szukamy mozliwosci, to w
nastepnych etapach krystalizacji dzieta - aby utrzymac jego integralnosc¢ - potrzebowac
bedziemy wiecej dyscypliny. Same procedury mozliwosciowe (algorytmiczne,
kombinatoryczne, probabilistyczne) bardzo szybko odstaniaja swe granice. Dlatego
wazniejsze od technicznych stajg si¢ dla Schaeffera ograniczenia wyobrazni kompozytora:
,»Mowigc o mozliwosciach muzyki, o mozliwosciach nowej muzyki, nie mozemy poming¢
faktu, ze choc sg one, praktycznie biorgc, nieograniczone, to nie leza przed kazdym
kompozytorem w zasiggu jego wyobrazni. Z cala pewnoscig spora, a nawet wigksza czes¢
mozliwo$ci nowej muzyki lezy poza zasiggiem wyobrazenia dzisiejszego kompozytora™42,
s8”

Samoograniczenia, bardzo czgste u tworcoéw, sg rezultatem ich poszukiwan -
paradoksalnie - mozliwosciowych. Stanowig odpowiedz na pytanie, co (jeszcze) moze by¢ w
sztuce niemozliwe (ograniczone). Trudno za$ o wigksza satysfakcje dla tworcy niz
umozliwienie niemozliwego. ,,Ucieczke od wolnos$ci” deklaruje spora ilo$¢ kompozytorow -
poszukiwaczy systemu. ,,Urok niemozliwos$ci 1 zwigzki migdzy rozmaito$cig tworzywa” - tak
zatytutowal pierwszy rozdziat swego traktatu o komponowaniu Olivier Messiaen®, ktorego
poszukiwanie ograniczen doprowadzito w koncu do wynalezienia serializmu - techniki ktora
stata si¢ tak wazna u samego Schaeffera i ktora (znow paradoksalnie) spotegowala mnogosé

wieloparametrowych mozliwo$ci wariantowych. Pawet Mykietyn méwi: ,,[...] kiedy

42 Bogustaw Schaeffer, Wstep do kompozycji, t. 1, 1976, Krakow, PWM, s. 8.

43 Olivier Messiaen, Technika mojego jezyka muzycznego, przet. Jozef Swider, ,,Res Facta”, 1973, nr 7
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narzucamy sobie bardzo $ciste ograniczenia, to okazuje si¢, ze w ich obrebie jesteSmy w
stanie stworzy¢ — ja przynajmniej — duzo ciekawsze rzeczy, niz za pomocg siedzenia przy
instrumencie i posuwania si¢ o takt do przodu™4.

Samoograniczenia si¢gaja tez glgbszych warstw tworczosci. Fascynuja muzycznych
ascetoOw: minimalistow, unistow, konstruktoréw ciszy, jednego dzwieku, monofaktury,
samoreplikacji, szeptu 1 medytacji. Najnizej znajduje si¢ obszar decyzji fundamentalnych. Co
komponowac? Jak komponowaé? Co z ogromu mozliwosci bedzie miato sens? Ten aspekt
potentywnosci, najbardziej intymny, czasem dramatyczny, bywa powodem rozterek, nagtych
zwrotow, kryzysow i zamilknig¢. Przy spojrzeniu z zewnatrz trudne jest to do zrozumienia;
profesjonalny kompozytor nie traci przeciez nic ze swych umiejetnosci. Tajemnicze przerwy
w komponowaniu, nie zawsze ujawniane, zdarzaja si¢ czesciej niz mozna by przypuszczac.
Konczg si¢ zazwyczaj nowym wynalazkiem, zwrotem technicznym lub stylistycznym®>.
Kryzys mija dzigki pojawieniu si¢ nowych potencjalno$ci. Ograniczenie owocuje otwarciem -

na dalsze ,,mozliwosci muzyki”.

4 Czuje sie¢ wolnym czlowiekiem. Z Pawtem Mykietynem rozmawia Grzegorz Piotrowski, ,,Res Facta nova”,
2012, nr 13 (22), s. 18.

4 0d czasu do czasu popadam w kryzys, w jaka$ zupelng niemozno$¢ i potem nastepuje, przynajmniej do tej

pory nastepowato, kolejne wyzwolenie energii.” - Pawel Mykietyn, op. cit., s. 15. U Bogustawa Schaeffera
pierwszym utworem po dwuletnim okresie milczenia byta przetomowa Missa elettronica (1975).
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