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Przestrzen
w mySleniu kompozytorskim

Alicja GRONAU-OSINSKA, Warszawa

MOTTO:

Jezeli przestrzen

nie sktada sie z przestrzeni osobistych,
ulega degradacji.

Sfera osobista w przestrzent spolecznej, w: materialy IV Ogélnopolskiego
Konwersatorium Polskiej Architektury Wspélczesnej, Krakéw 1984.

WSTEP

Matematyka i sztuka to dziedziny, ktére od wiekéw wiecej taczy, niz dzieli.

7 punktu widzenia kompozytora wspdlne pole obu dzialalnoéci zawiera dwa
sposoby myslenia: $ciste — racjonalne, unormowane regutami, algorytmami,
uporzadkowane, policzalne, o uswiadomionej logice itp. oraz swobodne —

wolne od apriorycznych ustalen, kreatywne, intuicyjne, nieprzewidywalne,
spontaniczne, o logice ukrytej, podswiadomej itp. Nie bedzie btedem
stwierdzenie, ze i w matematyce, i w sztuce czlowiek spelnia sie przez podwdjne
dzialanie: zdobywanie wiedzy o regutach i tworcze si¢ nimi postugiwanie,
poznawanie sformulowanych porzadkéw i tworzenie nowych, chaotyczne
przeczucie intuicyjne i kreacje wsparta zelazna logika, Scistosé i swobode,

logike i emocje. Podobnie nie bedzie bledem przekonanie, ze ani prawdziwy
matematyk, ani prawdziwy tworca nie moga dziata¢ tylko w jeden wymieniony
wyzej sposob. Moze tylko warto pamietac¢ o tym, ze tad nie zawsze wspiera

— moze niszczy¢, a chaos to niekoniecznie nieporzadany batagan — moze on
stanowi¢ pierwiastek twérczy — jak konstatuje socjolog i filozof ponowoczesnosci
— Zygmunt Bauman.

W przedmiotach, ktoérych ucze w Akademii Muzycznej im. F. Chopina

w Warszawie, oba powyzsze dzialania splataja sie za soba nieustannie. Na
Analizie muzyczno-ruchowej dziel muzycznych, gdzie rzeczywiscie mys$lenie
analityczne wiedzie prym, nie da sie zrozumie¢ istoty dziela bez intuicyjnego
przeczucia, badanego potem, uswiadamianego i weryfikowanego, nie da

sie stworzy¢ interpretacji muzyczno-ruchowej bez spontanicznej kreacji

i tworczej intuicji. Na Kontrapunkcie, ktéry przeze mnie uczony jest w postaci
improwizacji fortepianowej w stylu J. S. Bacha, a wiec dziatania z zalozenia
tworczego (kreacja ad hoc), nie da si¢ nic sensownego stworzy¢, jesli sie¢ wpierw
nie pozna Scistych regul, zelaznych w swej logice metod postepowania, by je
potem twoérczo i intuicyjnie zastosowac. Logika i emocja, Scistoé¢ i swoboda sg
wiec jak dwie opozycyjne strony tego samego zjawiska.

1. Sztuka to przestrzen osobista. Specyficznie ten wladnie rodzaj dzialania,
jakim jest twérczo$é, stanowi szczegdlny obszar wolnosci, teren kreacji, miejsce
osobistej, swoistej, indywidualnej wypowiedzi. ,,Proces tworzenia jest dla
artysty realizacja jego pozytywnej utopii, realizacja idei wolnoéci. Wolnosé
artysty jest najpelniejsza niezawistoscia, artysta bowiem tworzy w oparciu

o swoj $wiat wewnetrzny, jest ona jego wlasnym, najsilniejszym przezyciem”.
Zapewne i o matematyce mozna byloby tak sie wypowiedzie¢. Muzyk ma
specyficzny sposob, by zosta¢ samemu — wéréd ttumu, wérdéd rozterek, wsréd
zyciowych trudnosci. Sposobem tym jest zamilkniecie. Przestrzen pozostanie
niewykorzystana. Zdegraduje sie.

2. Przestrzen w muzyce. Czy istnieje ten wymiar w dziedzinie, ktéra bez
reszty wydaje si¢ by¢ domeng czasu, a nie przestrzeni? Tak jak malarstwo,
rzezba daza do wyrazenia ruchu, akcji, a wiec czasu, tak muzyka — sztuka
czasu — lubi przekraczaé¢ granice swoiste dla siebie. Jest czasowa, ale wyraza
przestrzen, w takich jej aspektach, jak: ksztalt, figura, bryla, uklad, zbiér,
kierunek, poziom, rozpieto$¢, droga. .. Mozna za Chyla powiedzie¢, ze ,czas
jest szybki, a przestrzen powolna”, by wyrazi¢ wzajemne przenikanie cech obu
wymiarow.
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Rudolf Arnheim: Sztuka ¢ percepcja
wzrokowa. Psychologia twérczego oka,
WAIF, Warszawa 1978.

A. Mikotajczyk: op. cit.

Przyklady muzyczne znajduja si¢ na
zalaczonej do numeru ptycie CD

Red.

Bohdan Pociej: Palestrina albo ideal,
»Ruch Muzyczny”, 3/1976.

Nie bez powodu integracja muzyki i plastyki opiera si¢ na wspélnych dla obu
dziedzin pojeciach, ktére dotycza elementéw, np. punkt/plama/linia, czy zasad
strukturalnych, np. symetria, kontrast. Oba rodzaje poje¢ maja wyraznie
przestrzenny charakter, a jednak w muzyce — sztuce czasu — egzystuja bez
przeszkod.

3. Wymiary przestrzenne muzyki. Gdyby spojrze¢ na muzyke
geometrycznie, jeden jej wymiar nie ulega watpliwosci — to przebieganie,
nastepowanie w czasie, czyli makro i mikro uksztaltowanie temporalne: rytm,
metrum, forma. Drugi wymiar juz nie jest tak oczywisty, co nie znaczy, ze nie
istnieje. Odnajdziemy go w nakladaniu dzwiekéw na siebie, czyli w harmonii,
w pionowych strukturach brzmieniowych.

Czy istnieje wymiar trzeci, ktory z plamy dzwiekowej czyni bryte? W muzyce
wymiaréw jest wigcej niz w $wiecie fizycznym. Brylowatosé brzmienia tworzy
jego dynamika czyli glosnosé, artykulacja czyli sposdb wydobycia dzwieku,
kolorystyka zwiazana np. z instrumentacja brzmien. To juz pie¢ wymiarow.

A jak dodamy do tego fakture i wreszcie — najwazniejsze w muzyce — ekspresje
i energetyke, to jest juz ich osiem.

4. Typy przestrzennos$ci muzycznej. Kazde wykonanie muzyki nadaje jej
fizycznie przestrzenny charakter. Wykonanie wywotuje doznania shuchowe,

a te — tak jak wzrokowe — sa dynamiczne. O ,dynamice postrzezeniowej”

i o ,przestrzeni postrzezeniowej” pisze Arnheim, uwazajac ,dynamiczne cechy
ksztaltow, barw i wydarzen [ktére — przyp. A.G.] sa nieodlacznym aspektem
wszystkich doznan wzrokowych” za podstawe dla powstania ekspres;ji.

Wykonanie — jak swiatlo — wydobywa badz skrywa przestrzenno$¢ muzyczna.
Te wladciwosé $wiatta w architekturze postuluje Mikotajczyk: ,,Odstonié
przestrzennosé, usuwajac przy pomocy $wiatta to, co oczywiste, od czego
zalezy nasze zycie: opér materii”. Mozna powiedzie¢, ze czasowy opér materii
muzycznej jest zwalczany przez wykonanie, ktore wydobywa muzyczna
przestrzennosé. Postuchajmy, czyz nie stychaé przestrzeni w muzyce
starogreckiej?

(przyklad 1: pierwsza minuta utworu)

Pierwsze swiadome uzycie przestrzeni, jako czynnika ksztaltujacego muzyke,
znajdziemy u schytku XVI wieku. Szkota wenecka, styl polichéralny, ktorego
zrodlem jest wielonawowa przestrzen kosciota. Zauwazenie tego faktu dalo
przyczynek do dialogowania przestrzennego grup wykonawcéw. Najstynniejszy
tego przyklad w muzyce instrumentalnej znajdziemy u wtoskiego kompozytora,
jakim byl Giovanni Gabrielli, w jego Sonacie pian e forte z 1597 roku.

(przykiad 2: fragment od 2’ do 4°30”)

W muzyce wokalno-instrumentalnej dialogowanie przybiera postaé nie
tylko uktadéw lewa — prawa — przdd — tyl, ale zestawien typu grup: glosy
— instrumenty, oraz ich iloéci: solo — chér, concertino (grupa instrumentéw
solowych) — tutti (wszyscy). Ten przyklad zaczerpniety zostal od Andrei
Gabriellego (stryja Giovanniego) ze stalej czesci mszy: Gloria z 1587 roku.

(przykiad 3: poczgtkowa 1°30”)

Bohdan Pociej — filozof muzyki, autor znakomitych artykuléw, esejow, ksiazek

o muzyce — przeciwstawial dwa rodzaje dazen w muzyce: 0§ poziomag —
przebieganie i 0§ pionowa — wspotbrzmiewanie. W historii muzyki odkryt
idealne wedtug niego potaczenie obu wymiaréw u mistrza polifonii wokalnej

a cappella (XVI wiek), jakim byl Giovanni Pierluigi Palestrina. Ideal ten polega
na calkowitej rownowadze wymieniowych dwoch wymiaréw muzyki. Sprawdzmy
to na przyktadzie jednego z motetow Palestriny — Sicut lilium.

(przykiad 4: poczgtkowa 1°)
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Przyklad 1. Pion dzwickowy o ukladzie alikwotowym
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Przyklad 2. Pion dzwiekowy o ukladzie przeciwnym
do alikwotowego
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Tym zagadnieniom poswigcona zostala
cala ksigzka: Przestrzen, czas, ruch,
(przekl. M. Korzeniowska), PWN 1976.

Palestrinie Pociej przeciwstawial Jana Sebastiana Bacha (niemiecki barok
XVII/XVIII wiek), w ktérego muzyce styszal przede wszystkim dazenie, ruch,
a wiec przebieganie, czasowo$¢, o§ pozioma. Nie ma zréwnowazenia wymiaréw,
jest uwypuklenie jednego z nich. Tak to brzmi w poczatkowych minutach
Fantazji chromatycznej i Fugi.

(przyklad 5 i 6)

Dla wspélczesnego kompozytora przestrzen w muzyce to zagadnienie
fascynujace. Mozna ja rozumieé jako czas odczuwany poprzez predkosé

(a ta jest jego przestrzennym aspektem), a jesli przestrzen potraktujemy

jako wspolistnienie obiektéw dzwiekowych, to czas bedzie nastepstwem
stanéw. Ruch — zjawisko podstawowe w muzyce — ma bezsprzecznie charakter
czasoprzestrzenny. Siegnijmy po klasyka wspotczesnosci — Henryka Mikotaja
Goreckiego. Czyz nie odnajdziemy bachowskiej ciagloséci przebiegania

w Koncercie na klawesyn i orkiestre z 1980 roku?

(przykiad 7: poczgtkowa 1°)

U tego kompozytora tatwo mozna takze ustyszeé formotworcze znaczenie
przestrzeni orkiestry na estradzie. Zestawianie réznie usytuowanych

w przestrzeni grup instrumentow, to podstawowa zasada klasycznego
sonorystycznego utworu Goreckiego — Scontri (czyli zderzenia) na orkiestre
z 1960 roku.

(przyklad 8: od 0°55” do 1°40”)

Tak napisana muzyka to typowy przyktad przestrzeni dynamicznej. Gérecki

lubi ja zestawiaé z przestrzenig statyczna. Taki uktad mozna wyrazié, okresli¢
opozycja dwoch pojeé: stan — proces. W pierwszym — czas sie nie liczy, nie jest
istotny, w stanie sie zanurzamy, pograzamy. Prawie automatycznie dzieki temu
styszymy przestrzen — bryle dzwickowa, w ktorej srodku jestesmy. W drugim

— nastawieni jesteSmy na odbiér procesualnej akcji, dazen, zmian, budowania
kulminacji. W Refrenie na orkiestre z 1965 roku Gérecki skonstruowal forme
utworu na takiej wlasnie opozycji: cze$é A to stan, B — proces. Refren ma forme
ABA?!. Oto skrécony jej przebieg.

(przyklady: 9 — poczgtkowa 1°257, czed$é A,

10 - 7'557-9°157, przejécie z A do B,

11 - 10°407-11°407, powrét z B do A,

12 - 16°30”do korica, koncowka utworu, ktora jak klamra, spina calosé przez
zacytowanie materiatu wyjsciowego)

5. Mikroprzestrzen muzyki. Przestrzen w muzyce mozna rozpatrywaé¢ bardzo
szczegotowo. Wtedy analizie nalezy poddaé pionowy wymiar muzyki. Zrobmy

to na przykladzie pierwszej czedci mojego utworu z roku 1987. Nosi on tytul
Pentarchia i przeznaczony zostal na kameralng orkiestre smyczkows.

(przyklad 13 — cala cze$é, 1°40”)
Cala czes¢ zostala skonstruowana na trzech typach pionéw dzwigkowych:

— pierwszy to ukltad alikwotowy — o wzorze z drgania harmonicznego, a

wiec o uktadzie tonu ztozonego: w dolnym pasmie tony utozone sg w duzych
odleglosciach od siebie, a im wyzej, tym gesciej wystepuja. Obrazem graficznym
takiej struktury jest tréjkat lezacy na podstawie (przyklad nutowy 1);

— drugi to uklad przeciwny do alikwotowego, a wiec nienaturalny: gesto na
dole, coraz rzadziej ku gorze. Jego obrazem graficznym jest trdjkat stojacy na
wierzchotku (przyklad nutowy 2);

— trzeci uklad jest rownomierny: okreslony zakres dzwiekéw (czyli ambitus)
zostal podzielony na réwne interwaly — tu: na oktawy, kwarty, tercje i sekundy
male (te ostatnie daja najgesciej zabudowany pion dzwiekowy). Uklad
zobrazowany jest przez prostokat (przyklad nutowy 3).
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W oryginale Przyktad 4 jest w kolorze.
Z przyczyn technicznych tu kolory
zastapiliSmy innymi wypelnieniami;

w szczegdlnosci kolorowi zéltemu
odpowiada wypelnienie kétkami,

a niebieskiemu — gwiazdkami.

W. Chyta: op. cit.

Ludwik Wittgenstein: Philosophical
Investigations, Oxford 1974, za:

W. Chyta: op. cit. w oryginale zdanie to
brzmi: Nie mys$l, tylko patrz.

Alicja Gronau-Osiniska (w kompozycji
Alicja Gronau) — kompozytor, teoretyk
muzyki, pedagog, adiunkt warszawskiej
Akademii Muzycznej im. Fryderyka
Chopina w Katedrze Kompozycji.

W graficznym obrazie ustyszanej czesci pojawia si¢ jeszcze struktura bedaca
polaczeniem alikwotowej z przeciwna, zaznaczona przez dwa trdjkaty zetkniete
wierzchotkami. Uzyte w tréjkatach kolory odnosza si¢ do zmian artykulacyjnych,
ktére bezposrednio wplywaja na barwe dzwieku. Jasna artykulacja sul ponticello
(przy podstawku) jest zélta, a ciemna sul tasto (przy strunniku) — jako
opozycyjna — niebieska, biale tréjkaty — to gra naturalna, neutralna. Kolory
prostokatow wyrazaja ich gesto$¢ — najciemniejsze sa najgesciej zabudowane,
najjasniejsze — najrzadziej. Cala czes¢, cho¢ krétka, dzieli sie na trzy fazy:

I — oparta zostala na trojkatach — plamach i brylach dzwiekowych, IT — to

linie — ciagle (glissanda — §lizganie) i dyskretne (pochody gamowe, a wigc linie
podzielone na elementy), ITIT — to punkty dZzwickowe na tle jednej linii ondulato
(falujacej), a IV — to szereg plam — prostokatéw — na stalym szkielecie czterech
linii, z wygasajacym ondulato.

6. Immanentna przestrzen muzyki. Jest taki gatunek muzyki, ktéry bez
my$lenia przestrzennego kompozytora nie istnialby. To muzyka elektroniczna
i komputerowa.

Tu sama technologia niejako wymusita operowanie przestrzenia. I choé

réznie mozna mysleé¢ o takim zdominowaniu mys$lenia kompozytorskiego

przez technologie, to w wydaniu prawdziwego tworcy stanowi ona jedynie
jeszcze jedno narzedzie, jakim moze si¢ on postuzyé. A ze nie jest to problem
tatwy, Swiadczy niejedna rezygnacja z tego typu muzyki dokonana przez
niejednego kompozytora, ktéry nie moze pogodzié¢ sie (albo poradzi¢ sobie)

z taka natretnoscia technologii. Chytla pisze o tym, cytujac znamienne stowa
Paula Virilio: ,,Technologie zaposredniczaja rzeczywisto$¢ az do stopnia jej
wyeliminowania; nie pozostaje juz nic innego jak tylko rzeczywistosé drugiej
kategorii: wirtualna”. By¢ moze remedium na te sprzecznosé¢ formutuje Ludwik
Wittgenstein, ktorego stowa sparafrazuje nastepujaco: ,,Nie my$l, tylko stuchaj”.
Dodam jedynie, ze niemys$lenie stanowi, niezbedny niekiedy (ale nie zawsze!),
hamulec dla nadmiernego w sztuce przeintelektualizowania.

Marcin Wierzbicki — méj kolega z Akademii — technologie podporzadkowatl
swojemu mys$leniu kompozytorskiemu w stopniu doskonalym. W poczatkowych
minutach jego utworu, o tytule: The World: on imaginary place between
Creation and Destruction, przestrzen w sposéb tatwy do uslyszenia staje sie
pierwszoplanowym czynnikiem organizujacym forme utworu i jednoczesnie
bedacym motorem jej rozwoju. Przestrzen staje sie niewatpliwie immanentnym
elementem dziela.

(przyklad 14 — poczatkowe 2°45”)

7. Zakonczenie. O przestrzeni w mysleniu kompozytorskim mozna moéwié
wiele; przestrzen w muzyce rozumie¢ na wiele sposobéw — ogdlnie, szczegbétowo,
gleboko, powierzchownie. Ale nawet zwykta zabawa w uprzestrzennianie muzyki,
ktéra nie zostala przestrzennie napisana, daje uchu wiele przyjemnosci. Zakoncze
swoja wypowiedz takim, mitym uchu, przykladem upiekszania przestrzennego,
zaczerpnietym z piosenki Killer Queen zespolu Queen.

(przyklad 15)
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