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Wigkszos¢ kompozycji powstalych w pierwszej dekadzie XX wieku charakteryzuje sig
bezprecedensowym odejsciem od ustalonych tradycja norm muzycznych. Pomimo uptywu blisko
wieku, ogromng liczbe utworéw skomponowanych okoto 1910 roku nadal okresla si¢ mianem
,modernistyczne". Zadne =ze stylistycznych przemian czy technik kompozytorskich nie
spowodowaty takiego poczucia braku historycznej ciggltosci jak te, ktore zapoczatkowaly nasza ere.
Na sytuacje taka bezposrednio wptynety radykalne zmiany w podstawowych zatozeniach samego
jezyka muzycznego, a rewolucyjna transformacja miata swdj poczatek gtéwnie w dzietach Ivesa,
Skriabina, Debussy'ego, Bartdka, Strawinskiego i kompozytoréw przynalezacych do Wiedenskiego
kregu Schoenberga.

Do wyodrgbnienia i zréznicowania nowych stylistyk muzycznych przyczynily si¢ warunki
polityczne towarzyszace wojnom swiatowym. Poprzedzajace wybuch I wojny §wiatowej konflikty
pomiedzy Trojprzymierzem (Prusy, Austro-Wegry i - czasowo - Wiochy) i Trojporozumieniem
(Rosja, Francja 1 Anglia) doprowadzily do ostabienia niemieckich wpltywéw muzycznych w
Europie. Podczas gdy idee muzyki pé6znoromantycznej w poczatkach XX wieku nadal oddziatywaty
na tworczo$¢ muzyczng giéwnie w Niemczech i Austrii, wielu kompozytorow nie-niemieckich w
poszukiwaniu nowego jezyka i stylu muzycznego z zapalem zwrocito si¢ ku nowym zrodtom
inspiracji. Potrzeba odnalezienia ozywczych, narodowych idei, sktonita kompozytoréw do
zwrdcenia uwagi na kulture Europy Wschodniej, Francji i odkrycia skarbow wlasnej literatury,
sztuki 1 folkloru. Stad, na przetomie XIX 1 XX wieku dominowaty trzy odrebne nurty muzyczne:
romantyzm pdznoniemiecki, style narodowe (zauwazalne najpierw w Rosji, ale rozprzestrzeniajace
si¢ takze na inne kraje) oraz nowe style francuskie reprezentowane przez tworcow tak roznych, jak
Debussy i Satie.

Zauwazalne u wielu kompozytorow dazenie do wybicia si¢ ponad XIX-wieczng niemiecka
hegemoni¢ muzyczng zaowocowalo dwiema skrajnymi postawami w postrzeganiu tonalnosci
muzyki poczatku wieku XX. Podczas gdy ultrachromatyka Wagnera, Brucknera i Mahlera
ewoluowata w jeszcze bardziej dysonansowa postaé w tworczosci Richarda Straussa i
ekspresjonistyczng atonalno§¢ Wiedenskiego Kregu Schoenberga, pentatoniczno-diatoniczna
modalno$¢ muzyki ludowej miala sta¢ si¢ podstawowym zroédtem transformacji nowych systemow
skalowych odnalezionych w muzyce Debussy'ego, Skriabina, Strawinskiego, Bartoka, Kodaly'a
oraz innych kompozytoréw réznych narodowosci. Najwazniejszymi ze wspomnianych
przeksztatcen okazaty si¢ by¢ roznorodne hybrydy modalne i skale ,,cykliczno-interwatowe",

takie jak calotonowa i oktatoniczna (t¢ ostatnig, symetryczng skale o$miostopniowa, oparta na
zamiennie wystepujacych catlych tonach i pottonach lub odwrotnie, tworzy si¢ przez potaczenie
jakichkolwiek dwoch z trzech zmniejszonych akordow septymowych, czyli ,.cykli
matotercjowych"). W obliczu ultrachromatyki niemieckiej 1 modalno$ci muzyki ludowej,
wywodzacych si¢ z dwoch catkowicie odmiennych zrédet, okazato si¢ nieuniknionym, ze nowa
muzyka odkryje nierozwigzywalne roznice, jesli chodzi o frazg, rytm, organizacje wysokosci
dzwicku 1 architektoniczne konstrukcje formalne. Pomimo fundamentalnych rozbieznosci,
zatozenia lezace u podstaw kazdej z tych dwodch szeroko spolaryzowanych kategorii mogly by¢
ustanowione jedynie poprzez uwolnienie metrum i rytmu, co spowodowane byto z kolei zanikiem
tradycyjnych funkcji tonalnych w poczatkach XX wieku. W systemie dur-moll podstawowa
koncepcja konsonansu i dysonansu wigzata si¢ organicznie z regularng kreska taktowa; pojawienie
si¢ nowych systemow organizacji dzwieku miato przyczyni¢ si¢ jednak do autonomii metrum,
rytmu i innych parametréw muzycznych. Wielu kompozytorow poszukujacych inspiracji w muzyce
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ludowej (w szczegolnosci tej spoza kregu kultury zachodniej: Europa Wschodnia, Rosja, Azja i
Afryka) w tworzonych przez siebie dzietach wspoéiczesnych siggato po schematy rytmiczne o
nieregularnej pulsacji wywiedzione zaréwno z dynamicznego rytmu tanecznego w stylu $cistym
(tempogiusto) jak i swobodnego stylu wokalnego (parlando rubato). Stad przyczyn ré6znorodnosci w
muzyce XX wieku upatrywa¢ mozna w roztamie, jaki dokonat si¢ pod koniec wieku XIX pomigdzy
niemieckg i nie-niemiecka sferg polityczng, spoteczng i muzyczna.

Tradycyjne wtoskie style operowe oraz elementy muzyki niemieckiej przeniknety takze do réznych
kultur muzycznych, w tym Europy Srodkowowschodniej (np. Wegry) i Ameryki Eacinskiej (np.
Meksyk i Argentyna). Chociaz kultury muzyczne Wloch i Niemiec sg tak samo ,narodowe" jak
wszystkie inne, ich oddzialywanie historyczne 1 rozpowszechnienie wskazuja na istotng
miedzynarodowa role w rozwoju muzyki na poczatku XX wieku. Przed koncem I wojny §wiatowe;j
wpltywy niemieckie i wtoskie wyparte zostaty jednak w duzej mierze przez nowe czynniki, bedace
wyrazem charakterystycznej dla poczatku dwudziestego stulecia powszechnej tendencji do
indywidualizacji narodowej. Nowymi wzorcami estetyczno-stylistycznymi dla kompozytorow na
calym $wiecie staly sie: impresjonizm Debussy'ego 1 prymitywizm rosyjskich utworow
Strawinskiego. Wptyw Debussy'ego zaznaczyt si¢ juz w pierwszej dekadzie wieku a Strawinskiego
we wczesnych latach dwudziestych. Do wspomnianych zrddet inspiracji zaliczy¢ nalezy takze
dzieta Bartoka, Weberna i kilku innych kompozytoréw réznych narodowosci, z ktérych wszyscy
przyczynili si¢ do rozwoju muzyki. Uktad zagadnien poszczegodlnych rozdzialow ksigzki
skonstruowany zostat tak, aby przedstawi¢ zmieniajace si¢ punkty odniesien.

Uktad zagadnien

Niniejsza praca obejmuje dwa dziaty, ktéore odzwierciedlaja dwie zasadnicze fale modernizmu w
XX wieku. Pierwsza fala - jak si¢ wydaje - majaca swoje zrédto w reakcji na romantyzm,
uksztattowata si¢ catkowicie w poczatkowej dekadzie wieku. Druga, ktora osiagneta apogeum po 11
wojnie Swiatowej wraz z odrodzeniem si¢ serializmu i koncem ocenzurowania awangardy w
Niemczech, osiagnela swoja kulminacje we wczesnych latach 50. Czgs$¢ 1 (muzyka do konca lat
40.) skonstruowana jest nastepujaco: rozdziaty 1-3 rozwazaja problemy muzyki
dwunastodzwigkowej, zarowno tonalnej jak i rozmijajacej si¢ poza tonalnoscig, w Niemczech i
Austrii; rozdziaty 4-8 zajmuja si¢ réznorodnymi kierunkami narodowymi, odwotujacymi si¢ do
folkloru oraz oryginalnych zatozen estetyczno-stylistycznych, wynikajacych ze wzrastajacej
swiadomosci narodowej i1 kulturowej tozsamosci; rozdziaty 9-12 podejmujg zagadnienie roznych
aspektow neoklasycznego idealu muzyki, ktéry niekiedy wykazuje silne zwigzki z nurtami
narodowymi; rozdziat 13 przedstawia rodzace si¢ zainteresowanie barwa, dzwigkiem, nowa
brzmieniowoscia, ktoére wydaje si¢ wynika¢ z rozpadu tradycyjnego systemu dur-moll i potrzeby
ustanowienia nowych $rodkéw wyrazu i1 organizacji strukturalnej; rozdzial 14 natomiast ukazuje
rozwinigcie nurtu dwunastodzwigkowego od potowy lat 20. do lat 40., zar6wno w Wiedniu jak i
poza nim.

Czes¢ 11 (Muzyka od polowy lat 40.) analizuje kontynuacje i dalszy rozwoj stylistyk powstatych
przed I wojng $wiatowa jak rowniez kierunkdw nowszych, ktore pojawiaty si¢ w dwudziestoleciu
migdzywojennym: rozdzialy 15-17 prezentuja roéznorodno$¢ technik atonalnych 1
dwunastotonowych rozpowszechnionych po II wojnie $wiatowej; rozdziaty 18-19 podejmuja
problematyke odmiennych ztozen kompozycyjnych, jakie w sposob szczegodlny objawily sie¢ w
musique concrete, elektronicznej i kierunkach aleatorycznych; natomiast rozdzial 20 przytacza
rozwazania wielu kompozytorow, ktoérzy w réznym stopniu przyswajali cechy rodzimej muzyki

narodowej jak rowniez innych stylistyk z poczatku wieku XX. Wszystkie z wymienionych nurtow
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muzycznych powstatych po II wojnie swiatowej rozpatrywane sa3 w kontek$cie nowych warunkow
polityczno-spoteczno-ekonomicznych - te za§ obejmujg skutki nazistowskiej dyktatury,
uwarunkowania polityczno-socjologiczne w latach migdzywojennych, nadejscie ery atomowej i
lotéw w kosmos, nowych technologii elektronicznych i komputerowych. Kazdy z tych elementow
bezposrednio lub posrednio przyczynit si¢ do narastajacej wielokierunkowosci we wszystkich
obszarach sztuki.

Wigkszo$¢ literatury przedmiotu powstata w ostatnich kilku latach. Mimo iz przewazajaca liczba
tych prac wnosi wazny wkiad w rozumienie problematyki muzyki wspodtczesnej, 1 gldownym
przestaniem jest albo dostarczenie ogdlnego zarysu problematyki historycznej,to jest z niewielka
lub mato szczegdlowa prezentacja teoretyczno-analityczng samych kompozycji wspotczesnych albo
dostarczenie kompendium technik kompozytorskich przy jednoczesnym ograniczeniu a nawet
pomini¢ciu informacji na temat aspektow historycznych zagadnienia. Intencja Autora jest ukazanie
mozliwie wnikliwej 1 zrownowazonej perspektywy panoramy muzyki wspoiczesnej. Dlatego
stanowigce zasadnicza czg$¢ pracy szczegotowe studia teoretyczno-analityczne szerokiego
spektrum muzycznych stylow umieszczone zostaty w kontekscie ztozonej problematyki polityczno-
spoteczno-kulturowe;.

O tym, ze w ksigzce tej wigcej uwagi poswiecono wybranym kompozytorom, zadecydowaty
kryteria nie zawsze artystyczne. Wybor ten podyktowaly nastepujace czynniki: wptyw kompozytora
na jego i/lub przyszte pokolenia; istotny wklad w rozwdj jakiego$ szczegoélnego zagadnienia
teoretycznego; znaczenie dla rozpowszechniania dominujacej estetyki, stylu i1 techniki poprzez
relacj¢ nauczyciel-uczen lub dziatalno§¢ w stowarzyszeniu; migdzynarodowy autorytet;
popularno$¢ odzwierciedlona w ilosci publikacji partytur 1 nagran itd. Jednoczes$nie, z powodu
rzeczywistej warto$ci muzyki niektorych mniej znanych kompozytoréow, niekiedy poswigcono jej
wiecej uwagi, niz dzielom bardziej uznanych tworcow.

Z uwagi na olbrzymiag liczb¢ tworcow 1 réznorodno$¢ napisanych przez nich kompozycji
przedstawienie zréwnowazonej i obiektywnej prezentacji dyskusji, bedacej proba historycznego
ujecia probleméw muzyki XX wieku, wydaje si¢ wrecz niemozliwe. Kilku kompozytorom
dziatajacym na poczatku XX stulecia, jak rowniez wielu mtodszym tworcom warto§ciowych dziet,
poswiecono jedynie krotkg wzmianke lub - w niektorych przypadkach - trzeba bylo ich wykluczy¢.
Decyzje o wiaczeniu wybranych nazwisk podjeto na podstawie tego, co stanowi optymalny wktad
do spojnego historycznego zrozumienia ogo6lnych zasad estetycznych, stylistycznych 1
technicznych, ktére charakteryzuja muzyke naszego wieku. Wyboru dokonano na podstawie
wlasnych szczegotowych badan, bezposredniego kontaktu z samg muzyka, doswiadczen
pochodzacych z ponad 15-letniego okresu nauczania, réznorodnych kurséw z zakresu muzyki XX
wieku, osobistego kontaktu z kompozytorami i wspétudziatu w wykonaniach wspotczesnej muzyki
kameralnej, w szczegdlnosci kwartetéw smyczkowych.

Niniejsza praca zawiera zarOwno wnikliwa, jak 1 krotka analize wielorakich idiomow
kompozytorskich, wskazanych z uwagi na ich szczeg6lng przydatnos$¢ dla zobrazowania ogdlnych
cech wybranego jezyka muzycznego i odzwierciedlenia danej tendencji historycznej. Celem
analitycznych rozwazah autora jest nie tyle przedstawienie kazdego aspektu stylu czy techniki
kompozytorskiej, co raczej wskazanie najbardziej istotnych cech, ktére moga utorowac droge dla
lepszego zrozumienia i zanalizowania pojedynczych kom[pozycji] 1 w koncu tworczosci danego
kompozytora Iub grupy kompozytorow. Muzyczne rozwazania obejmuja dzieta od
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charakteryzujacych si¢ zaréwno tradycyjnym (czasami nawet opartym na harmonii funkcyjnej)
uporzadkowaniem dzwigku, jak i1 mniej tradycyjne formy modalnosci (czesto pochodzenia
ludowego) az po bardziej abstrakcyjne konstrukcje melodyczno-harmoniczne, jak réwniez
przyklady wykorzystujace inne $rodki organizacji dzwigku niz jego wysokos¢. W sytuacji, gdy
wysokos¢ dzwicku przestaje by¢ tradycyjnym s$rodkiem tonalnej organizacji, dla uniknigcia
skojarzen z tradycyjnym systemem muzycznym, ktdéry moze by¢ juz nieadekwatny do nowego
idiomu, sigga si¢ po nowe, w chwili obecnej standardowe juz terminy i nazewnictwo.
Wprowadzenie do niniejszego podrecznika odpowiedniej terminologii utatwi studentom
uswiadomienie i zrozumienie fundamentalnych postaw kompozycyjnych, poniewaz nazewnictwo
powigzane jest nierozerwalnie z samymi koncepcjami.

Pierwsze przyklady uzycia wspomnianej terminologii mozna odnalez¢ w dwunastotonowym
idiomie seryjnym, jak réwniez w muzyce opartej na niedwunastotonowych zbiorach dzwigckowych,
w ktorych okreslenia alfabetyczne klas wysokos$ci dzwigku zostaly zastagpione w studiach
analitycznych przez nomenklature numeryczng (cyfry 0 do 11 przyporzadkowane sg dwunastu
klasom wysoko$ci dzwicku, z oktawa oznaczong przez 0 lub 12). Takie numeryczne zastepstwo
uzywane jest od I potowy XX wieku, natomiast w prezentowanym tekscie dla klas wysokosci
dzwieku stosuje si¢ zasade, ktora nie jest jeszcze w powszechnym uzyciu. W celu ustanowienia
bardziej ujednoliconego analitycznego podejscia do szerokiego spektrum kompozycji opartych na
zbiorach wysoko$ci dzwigkow, dla klasy dzwieku c arbitralnie przydzielamy 0 (= 12). Numery
transpozycyjne zbiorow wysokosci dzwiekéw bedg takze oznaczone od 0 do 11. Podobnie jak w
przypadku trojdzwickoéw 1 skal dur-mollowych tradycyjnego systemu tonalnego, dla okreslenia
transpozycji skali lub zbioru wysokosci dzwiekow zatozymy pewien porzadek liczbowy: cyfra
klasy wysokosci dzwigku ,,pierwszej" nuty bedzie oznaczala ten zbior. Jesli ten zbior jest ,,oparty"
na c, jego liczba transpozycyjna to 0 (= 12). Jesli natomiast zbidr transponowany tak, ze jego
»pierwsza" nutg staje si¢ cis, jego numerem transpozycyjnym [T-nr] jest 1 ( = 13).

Przedstawiona powyzej logika jest identyczna ze stosowang w tradycyjnej muzyce tonalnej logika
nazewnictwa tonalno$ci lub tonacji, w ktorej nomenklatura alfabetyczna jest na state ustalona. Na
przyklad, rozumiemy natychmiast co oznacza okreslenie, ze utwor jest w tonacji B-dur lub gis-moll,
natomiast absurdem byloby oznacza¢ ,,A-dur" lub ,a-moll" pierwsza lub podstawowa tonacja
kazdego utworu tonalnego tylko dlatego, ze ,,a" jest pierwsza literg alfabetu. Pomimo to,

okreslenia takie zostaly znormalizowane w analizie kompozycji seryjnych lub opartych na zbiorach
wysokosciowych dzwigku, w ktorych ,,0" jest automatycznie przypisane poczatkowej klasie
wysokosci dzwieku pierwszego (lub podstawowego) pokazu szeregu dwunastotonowego bez
wzgledu na te klase. Dlatego, jesli moéwimy, ze w IV Kwartecie smyczkowym Schoenberga
podstawowy pokaz szeregu stanowi ,,0-2", oznacza to, ze pierwszg wysokoscia tej ,,zasadniczej"
postaci jest d. Takie state oznaczenia (z C=0) stosowane sg konsekwentnie w calej ksigzce, w
odniesieniu do zar6wno niedwunastotonowych (serialnych lub nieserialnych) jak rowniez
dwunastotonowych zbioréw dzwigkowych. W odniesieniu do kompozycji opartych na modusach
koscielnych lub ludowych zastosowana bedzie standardowa terminologia (dorycki, frygijski,
lidyjski itd.). Wspomniane, jak 1 pozostale pojecia oraz koncepcje zostang precyzyjniej
zdefiniowane w dalszych analitycznych rozwazaniach. Dla wyniesienia maksimum korzysci z tych
muzycznych analiz dobrze byloby, aby czytelnik moégt, korzystajac z przyktadow muzycznych,
wesprzed si¢ partyturami utworéw stanowiagcych przedmiot dyskusji.
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