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Krzysztof Kwiatkowski

Brytyjski kompozytor i teoretyk Reginald Smith Brindle, ktéry
w latach 50. studiowatl u Luigiego Dallapiccoli, tak wspomina swoje
spotkania z Luigim Nono: ,Odwiedzatem go, kiedy pracowat nad II
canto sospeso, chéralno-orkiestrowym utworem o politycznej wymo-
wie, najbardziej konstruktywistyczna muzyka, z jakg kiedykolwiek
sie zetknglem. Matematyka rzadzila kazdym detalem... wysokoscig
dzwiekéw, czasem ich trwania, natezeniem, brzmieniowymi wilasci-
woséciami. Jedna ze §cian w pokoju, w ktérym pracowal, byta doktad-
nie pokryta kartkami z nastgpstwami liczb, nutami i innymi szczeg6-
fami - z nich wyprowadzal wszystkie detale kompozycji. Wydawato
mi sie wtedy, ze caly ten konstruktywizm byl formulg stuzaca tworze-
niu nie-muzyki, ale w nagraniach jego utworéw wyczuwaltem ogrom-
ng artystyczng wrazliwos$c¢”'.

Do wizerunku Nona-konstruktywisty z pierwszego okresu jego
twoérczosci (lata pieédziesiate, zwlaszcza druga potowa) doskonale pa-
suje czesto reprodukowana fotografia z wyktadu na Wakacyjnych Kur-
sach w Darmstadcie, na ktérej kompozytor objasnia liczbowe formuly
zapisane kredg na tablicy. Z drugiej strony niektérzy komentatorzy
dziela weneckiego twdrcy, kierujac sig checig podkreslenia jego wy-
jatkowosci, popadaja nieraz w przesade innego rodzaju, kreujac obraz
sjedynego sprawiedliwego” w powojennej postschonbergowskiej i po-
stwebernowskiej awangardzie lat piec¢dziesigtych. Nono mialby by¢
tym, ktéry wbrew panujacej w jej kregach ,antyafektywnosci” (okre-
$lenie Bogustawa Schaeffera), wbrew spekulatywizmowi i abstrak-
cyjnemu formalizmowi, nie porzucil staran o intensyfikacje wyrazu
oraz o nawigzanie tacznosci ze stuchaczem. I tak, na przyktad, Mateo
Taibon? sprawia wrazenie, jakby za wszelkg cene starat sie unikna¢

1 Cyt. za David C.F. Wright, Luigi Nono, http://www.wrightmusic.net/pdfs/luigi-nono.
pdf.

2 Mateo Taibon, Luigi Nono und sein Musiktheater, Wien 1993.
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wigzania okreslen ,serialny” czy ,serializm” z osobag Nona — termin
ten najwidoczniej chcialby przypisac ,ztej” czesci tworcow kregu
darmsztadzkiego.

Przesady zywione wzgledem dokonan postwebernowskiej awan-
gardy silne sg w Polsce (zwlaszcza w poréwnaniu cho¢by z Niemcami
czy z Francja), gdzie tradycja szkoly wiedeniskiej i nurty z niej wyroste
zawsze byly doéc¢ stabe (po roku 1956 zainteresowanie wielu polskich
kompozytoréw nowymi tendencjami bylo raczej krétkotrwale i prze-
waznie bez wiekszych konsekwencji dla ich dalszej drogi twérczej).
W jezyku polskim ukazato sig kilka prac omawiajacych zagadnienia
teoretyczne oraz procedury lezace u podstaw utworéw serialnych z lat
1950 i 1960, jednak prawie w ogdle nie znajdziemy w nich dociekan
dotyczacych ich estetycznych racji, ani préb powiagzania technicz-
nych zalozeni z dgzeniem twércéw do uzyskania atrakcyjnego obrazu
dzwiekowego — czesciej mozna napotka¢ na wyrazy dystansu wobec
orientacji rzekomo juz przezwyciezonych.

Rozwiazanie dylematu opisanego w przytoczonym na wstepie cy-
tacie — sprzecznosci poznawczej wyniklej z nieufnosci wobec sforma-
lizowanych procedur przy réwnoczesnej fascynacji dzwigkowym re-
zultatem — wymaga wyjaénienia stosunku miedzy rygorem a fantazjg
iintuicja, jaki okreslat dZzwiekowaq posta¢ utworé6w Nona w technicznie
najbardziej ,,zdyscyplinowanej” fazie jego twérczosci (druga potowa
lat 1950), czyli w czasie powstania Il canto sospeso. Najogblniej zagad-
nienie to przedstawitl sam kompozytor nawigzujac do owego okresu
w rozmowie z Hansjorgiem Pauli: ,Zawsze pracowatem w trzech eta-
pach. Najpierw wybieralem material: interwalowy, brzmieniowy, ryt-
miczny, i poddawalem go rozmaitym predeterminowanym procesom,
by zobaczy¢, w jakg strong 6w material moze sig rozwing¢. Potem za$
komponowatem, to znaczy z materiatu i z jego mozliwosci wyprowa-
dzalem odpowiednig dla niego forme. Komponowanie nigdy nie bylo
dla mnie konkretyzacjg z gory ustalonych struktur. Zawsze wazny byt
element improwizacji, z pewnymi rozstrzygnieciami powstrzymywa-
tem sig az do ostatniej chwili”3.

W tworczosci Luigiego Nona zwykle wyréznia sie trzy fazy. Pierw-
sza faza— postschénbergowska i postwebernowska z lat 1950 — charak-
teryzuje sig tym, ze zakres systematycznej kontroli nad poszczeg6lny-
mi parametrami muzycznymi stawal sie coraz bardziej drobiazgowy.
Za koniec owej fazy i poczatek nastepnej uzna¢ mozna opere-akcje
sceniczng Intolleranza (1960). Do roku 1975, czyli do prawykonania
Al gran sole carico d’amore, kolejnego dziela scenicznego, kompozytor
podporzadkowal swg muzyke celom politycznej agitacji. Od strony
technicznej, w owym czasie utwory Nona nawigzywaly niekiedy do
rozwigzan wypracowanych w okresie rygorystycznego serializmu, lecz

3  Wywiad z Luigim Nono [w:] Hansjorg Pauli, Fiir wen komponieren Sie eigentlich?,
Frankfurt am Main 1971, s. 111.
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w sposéb mniej systemowy i bardziej intuicyjny. Coraz wiekszg role
w okreslaniu ksztattu utworéw zaczal odgrywaé materiat uzyskany
w sterowanych przez kompozytora improwizacjach zaprzyjaznionych
z nim muzykéw. W poréwnaniu do drugiej fazy najbardziej charak-
terystycznym wyréznikiem ,,péZnego Nona” (1975-1990) jest enig-
matyczno$é. ,,Plakatowo$é” znamionujaca kompozycje wczesniejsze
ustepuje miejsca muzyce skupionej na drazeniu sensu muzycznych
wydarzen ukazywanych w mocno spowolnionej narracji.

W pierwszej polowie lat 1950 Nono zyskiwat juz reputacje jednego
z wazniejszych przedstawicieli darmsztadzkiej awangardy, lecz jego
podejscie do kwestii jezyka muzycznego mocno réznito sie od orienta-
cji przyjetych wéwczas przez wielu jego kolegéw. Cho¢ znaczna cze$é
jego muzyki z tego czasu (np. Composizione per orchestra No. 1) ze-
wnetrznie przypomina dZzwiekowe rezultaty uzyskiwane na drodze
rygorystycznych operacji serialnych, wloski twérca daleki byt wow-
czas od ,integralnego serializmu” — zaré6wno w aspekcie ekspresji, jak
pod wzgledem Srodkéw technicznych. W Liebeslied (1954) na chér
i maly zespé! instrumentalny Nono uzyskuje nietradycyjne faktury
operujac przez znaczng cze$¢ utworu zaledwie pigcioma klasami wy-
sokosci dzwieku (oczywiscie we wszystkich rejestrach); w Polifonica-
Monodia-Ritmica (1951), a zwlaszcza w Epitaffio per Federico Garcia
Lorca (1951-1953), wykorzystuje materiat folklorystyczny (rytmy lu-
dowych tancow).

Mozliwosci systematycznej kontroli szerokiego zakresu muzycz-
nych parametréw Nono zaczatl bada¢ dopiero w drugiej potowie lat
1950, kiedy najwazniejsi przedstawiciele europejskiego serializmu
wyszli juz z fazy ,prototypéw” (jak np. Structures I Bouleza) — po-
wstaly wéwczas m.in. Le marteau sans maitre Bouleza oraz Gruppen
i Gesang der Jiinglinge Stockhausena). Pierwszym przykladem nowe-
go ujecia zagadnien techniki kompozytorskiej staly sig Canti per tre-
dici (1955). W drugiej czesci tej kompozycji Nono zastosowal po raz
pierwszy serie wszechinterwalowg o ,nozycowej budowie” (a-b-as-
h-g-c-fis-cis-f-d-e-es), ktéra postuzyla réwniez za podstawe kilku jego
nastgpnych utworéw. Przyjete w Canti per tredici techniczne rozwig-
zania staly sie punktem wyjscia dla Incontri, o ktérym Nono pisal do
Karla Amadeusa Hartmanna: ,W pracy nad Canti per 13 nauczylem
sig wiele nowego, ale tez wiele przeoczytem, zatem musiatem od razu
zabrac sig za nastepny utwér, nad ktérym wlasnie pracuje’.

O stopniu ztozonosci operacji serialnych, jaki Nono osiagnat w ko-
lejnych utworach, oraz o drobiazgowosci w okreslaniu muzycznych
parametréw dobre pojecie daje choéby poczatek powstatego w roku
1957 Varianti na skrzypce solo, smyczki i instrumenty dete drew-
niane. Kazdy z pojawiajacych sig kolejno dZwiekéw (w pierwszych
dwdch taktach ¢, b, cis, d, es, h, a, f, gis, g) zostaje tu zakomponowany

4 Cyt. za: Jurg Stenzl, Luigi Nono, Reinbek bei Hamburg 1998, s. 38.
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z doktadnoscia, jaka nawet w wiekszosci najbardziej wyrafinowanych
partytur serialnych dotyczy co najwyzej uktadéw zlozonych z wie-
lu dZzwiekéw o réznej wysokosci (zob. przykiad 1). Tymczasem
w Varianti poszczeg6lne brzmienia sg kompleksami dzwiekéw o tej
samej wysokosci. Gestoséc tak skonstruowanych komplekséw, czyli
ilos¢ komponentéw, waha sie od 1 do 5 (w zamieszczonym przykta-
dzie od 3 do 5). W przyktadzie tym kazdy z owych dzwiekéw po-
wierzony zostal wylacznie instrumentom tej samej grupy (kontrabasy,
wiolonczele, skrzypce 1-5 badz 1-4, altéwki, skrzypce 6-8 badz 5-8).
Poszczegbélne komponenty r6znig sie momentem ataku, momentem
zakonczenia, artykulacja, dynamikg (takze przebiegiem dynamicznym
w obrebie kazdego komponentu). Kazdy dZzwigk jest zatem strukturg
polifoniczna, co nie oznacza, ze sg one potraktowane w izolacji, lecz
ze ,tworzg one nowe wartosci fakturalne o nigdy przedtem nie stoso-
wanym ukonstytuowaniu”®.

Powstaje oczywiscie pytanie, co z tego wszystkiego dociera do stu-
chacza i w jaki sposéb odpowiada za doznawane wrazenia? Zdaniem
Bogustawa Schaeffera: ,rezultat wrazeniowy (po blizszym poznaniu
kompozycji) stoi w bardzo réznej proporcji do wyjsciowych sformu-
lowan technicznych. Ale tez nie odbieramy tu, jak zwykle w technice
serialnej o wiekszej dyscyplinie, wrazenia chaosu, wrazenia dozna-
wanego wielokrotnie przy stuchaniu znacznie prostszej muzyki. Do-
wodzi to istnienia transcendentnego zwigzku pomiedzy technologia
dziela muzycznego a rezultatem wrazeniowym, ktérego niepodobna
uzyskac inaczej niz na drodze specyficznej gry wartosciami serialny-
mi”®, Pozostawiajac wnikliwemu czytelnikowi-stuchaczowi przyjem-
no$¢ odkrywania owego ,transcendentnego zwigzku”, nalezy jednak
stwierdzi¢ fakt, ktéry potwierdza owocnoé¢ poszukiwan Nona w ob-
szarze ,wnetrza” dZwieku — dynamizacja jego wewnetrznej struktury,
energia uzyskana przez owsq specyficzna ,,polifonig”, koncepcja ,ru-
chomego dzwieku” (suono mobile) stala sig¢ muzyczng treécig utwo-
réow powstalych w latach 1980.

Najwybitniejszym osiggnieciem Nona w omawianym okresie jest
niewatpliwie Il canto sospeso (1955-1956) — kantata w dziewieciu
cze$ciach na trzy glosy solowe (sopran, alt, tenor), chor i orkiestre do
tekstéw listow skazanych na $mier¢ uczestnikéw antyfaszystowskie-
go ruchu oporu z kilku krajéw. Podstawg Il canto sospeso jest seria
wszechinterwalowa o schematycznej ,nozycowej” budowie: a-b-as-
h-g-c-fis-cis-f-d-e-es. W Canto sospeso jest ona podstawg organizacji
wysokosci dZzwieku we wszystkich dziewieciu czesciach, co jednak
nie zawsze jest oczywiste.

5 Bogustaw Schaeffer, Nowa muzyka. Problemy wspdélczesnej techniki kompozytor-
skiej, Krakow 1969, s. 426.

6 Ibidem, s. 429. Dla Scistosci: cytat ten odnosi sig do omawianego w zwigzku z Va-
rianti p6zniejszego utworu Nona Cori di Didone.
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KB Mingers efme Okfave fiefer!
@ by Ars Viva Verlag (Hermann Scherchen) GmbH 1957

Przykrap 1. Luict Nono, VARIANTI, T. 1-3. (© ARS VIVA — SCHOTT VERLAG).

Wielu autor6w analiz przyjmowalo zalozenie o do$¢ swobodnym
czerpaniu z serii w niektérych czesciach utworu i braku w nich $ci-
stego porzadku serialnego, jednak pézniejsze, bardziej szczegélowe
analizy tekstu nutowego oraz szkicéw kompozytora prawie zawsze
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prowadzity do wykrycia rygorystycznych i ztozonych procedur’. Se-
rialnym uporzadkowaniom podlega réwniez rytm i dynamika. Od-
mienne procedury w kazdej z dziewigciu czesci daly w nich odmien-
ne obrazy dzwiekowe, odpowiadajgce zr6znicowaniu pod wzgledem
wyrazu. Nie wszystko jednak podporzadkowane jest procedurom —
pozostawiajg one spory obszar dla swobodnych decyzji dotyczacych
ostatecznego uksztaltowania materiatu.

W przeznaczonej na chér a cappella czeéci drugiej (zob. przy-
ktad 2) stosunkowo tatwo jest przesledzi¢ relacje miedzy serialnym
zdeterminowaniem a swobodnym opracowaniem uzyskanego dzieki
niemu materialu. W catej tej czesci kolejne wysokosci dzwiekowe wy-
znaczone zostaly przez dziewigtnascie przeprowadzen serii bez trans-
pozycji i bez uzycia innych jej postaci (inwersji, raka, raka inwersji),
bez jakiegokolwiek naruszenia wyznaczonej nig kolejnoéci dzwiekéw
(poza réwnoczesnym zaatakowaniem w akordach dzwiekéw sasiadu-
jacych ze soba w serii).

Podstawg konstrukgji jest czterogltos, ktéry ma tu znaczenie tylko
dla organizujgcego material kompozytora. Sktadajgce sig nan glosy
nie sg odbierane jako takie przez stuchacza, ktéry styszy catkiem inng
polifonig z wigkszg iloscig gloséw, przy czym jednoczesnie brzmig
zawsze tylko cztery z nich. W podstawowym czteroglosie kazda z li-
nii operuje wylacznie sobie przypisanymi warto$ciami rytmicznymi,
powstalymi z pomnozenia pewnej podstawowej jednostki przez szes¢
pierwszych liczb szeregu Fibonacciego. Owe podstawowe jednostki
sg nastepujace: dla ,,glosu” pierwszego — 6semka, drugiego — 6semka
w trioli, trzeciego — szesnastka, czwartego — szesnastka w kwintoli.

Seria rytmiczna obejmuje dwanascie elementéw o uporzadkowa-
niu wyznaczonym przez ciag Fibonacciego: pierwsze szes¢ elemen-
téw to kolejne liczby ciagu rosnacego, nastepne szesé¢ to odwrdcenie
kolejnosci poprzednich: 1-2-3-5-8-13-13-8-5-3-2-1. Liczby te przy-
pisane sg kolejnym dZzwiekom, lecz konkretne postacie serii nigdy nie
sg takie same. Po pierwsze, wartoéciom liczbowym (mnoznikom) za
kazdym razem przypisane sg inne jednostki podstawowe, co wynika
z przyjetej przez kompozytora zasady przyporzadkowania. Po dru-
gie, za pomocg prostego schematu permutacyjnego Nono wprowadza
drobne zmiany w kolejnosci liczb: wystarczajace aby uniknaé¢ sche-
matycznego przypisania poszczegélnym klasom wysokosci zawsze tej
samej liczby ciggu Fibonacciego, co zachodzitoby, gdyby serie wyso-
kosciowa i rytmiczna dokladnie sie pokrywaty, co dawatoby stucho-
wo odczuwalne wrazenie automatyzmu. Zatem konkretne warto$ci
rytmiczne w dwoch pierwszych przeprowadzeniach serii wygladaja
nastepujaco:

7 Na przyklad Wolfgang Motz w swej ksiazce Konstruktion und Ausdruck. Analytische
Betrachtungen zu 1l canto sospeso von Luigi Nono (Saarbriicken, 1996) z tego wia-
$nie powodu koryguje wiele ze swych wczesniejszych analiz.
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PrzykrADp 2. Luict NONO, IL. CANTO SOSPESO.
PRZEBIEG RYTMICZNY DWOCH PIERWSZYCH PRZEPROWADZEN SERII.

Seria w swych konkretnych postaciach — od krétkich wartoéci (1,2)
poprzez poérednig (5) do diugich (8,13) — to jakby skurcz i rozkurcz,
oddech i wydech: nier6wnomierny, o ,biologicznej” raczej niz auto-
matycznej okresowos$ci, poniewaz liczby serii przyjmujg za kazdym
razem inne konkretne warto$ci. Przebieg rytmiczny jest nieustanng
wariacjg podstawowego schematu. Dystrybucja kolejnych elementéw
serii w czteroglosie jeszcze bardziej modyfikuje 6w podstawowy pro-
ces®.

Serializacji podlega réwniez dynamika. Nie wchodzac w doktad-
ny opis serialnego mechanizmu, wspomne jedynie o niektérych jego
cechach. Seria dynamiczna zbudowana jest z nastepujacych dwuna-
stu elementéw: ppp; p; mp; mf; f; ppp (powtérzone!); ppp<f; f>ppp;
ppp<mf; mf>ppp; p<f; f>p>. Mechanizm dystrybucji wartosci dyna-
micznych jest obmyslony tak, Ze (na tyle, na ile to mozliwe) poszcze-
golne klasy wysokosci (a, b, as itd.) za kazdym razem otrzymuja inng
warto$¢ dynamiczng — poniewaz do cezury w takcie 142 seria wyso-
kosciowa powtarza sie pigtnascie razy, Nono wprowadza dodatkowe
zasady permutacji regulujace nieuniknione powtérzenia.

Ograniczenie skali dynamicznej do pieciu zaledwie stopni (nie li-
czac crescendi i diminuendi) sprzyja wyraznemu wyartykutowaniu
r6znic miedzy nimi. Warto jednak zwréci¢ uwage, ze wskazéwki dy-
namiczne zapisane w partyturze, wynikajace z przyjetego schema-
tu okazujg sie czasem niepraktyczne z punktu widzenia wykonawcy
— przykladem moze by¢ realizacja crescenda ppp<f na jednej nucie
o warto$ci szesnastki w kwintoli. Pozostawienie owych niewykonal-
nych oznaczen bez zmian mozna wyttumaczy¢ checig zachowania ich
charakteru sugestii dla wykonawcy, swego rodzaju wskazéwki ekspre-
syjnej. Mozna tez wskazac kilka miejsc, w ktérych Nono kierujac sie
wzgledami praktycznymi poprawki wprowadzil (w partyturze mozna
takze odkry¢ kilka btedéw w realizacji serialnego schematu). Kompo-
zytor zdawat sobie sprawe z owych bted6w i trudnosci. Wspominat
nawet o potrzebie korekty dynamiki w tej czesci, lecz najwyraZniej
nie odczuwal palgcej potrzeby zmiany charakteru watpliwych ozna-
czen z sugestii na mozliwe do doktadnego zrealizowania polecenia.

8 Po cezurze w takcie 142, czyli po pietnastu powtérzeniach serii, zasada organizacji
rytmicznej jest nieco inna.
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Opisane procedury daly w rezultacie ciekawie uformowany i bo-
gaty material — jego ostateczne uksztaltowanie nastapito w wyniku
decyzji nie podlegajacych juz serialnej determinacji. Dotyczyly one
przypisania poszczeg6lnych klas wysokosci okreslonym rejestrom
i glosom w o$mioglosowym uktadzie (zwielokrotnione dwa soprany,
dwa alty, dwa tenory i dwa basy) oraz rozmieszczenia sylab tekstu
w glosach. Rozdysponowanie materiatu wytworzyto obraz dzwieko-
wy, jaki wyréznia te czes$¢ sposrdd pozostatych. Cechy te sg wyraznie
zauwazalne, jesli por6wnamy czeé¢ druga np. z czeécig dziewigtg —
najblizszg jej pod wzgledem obsady (choér jedynie z oszczednym to-
warzyszeniem kotiow).

W wielu fragmentach czeséci drugiej stuchacz moze odniesé¢ wra-
zenie ,wiodgcego watku” tworzonego przez pojawiajace sie w po-
szczeg6lnych glosach linie (czasem ,,pogrubione” wspoétbrzmieniem,
jak w poczatkowym czterodzwigku), powstajace przede wszystkim
z dzwigkéw o krétkim i wzglednie krétkim czasie trwania (1-2-3-5
w szeregu Fibonacciego). Linie wysuwaja sie na pierwszy plan na
tle dluzszych elementéw ciagu (8-13); sa one noénikiem tekstu, kté-
ry — cho¢ trudno zrozumialy — nie jest catkiem rozbity, jak w czesci
dziewiatej, chyba jeszcze lepszym przykladzie charakterystycznego
dla Nona ,tlumaczenia” tekstu na muzyke. ,Watek” wedruje od naj-
wyzszych i prawie najwyzszych dZwiekéw skali chéru do najnizszych
i prawie najnizszych (w pierwszych trzech taktach zejscie od bz do F
i z powrotem do a?) — tak szerokie zakreslenie rozpigtosci nadaje mu-
zycznej wypowiedzi cechy wzniostosci, gestu zakreslajacego rozlegla
przestrzen, napigcia emocjonalnego odpowiadajacego stowom tekstu.

Do cezury w takcie 142, w poszczegdélnych glosach, nastgpstwa
bez pauz obejmujg najczeéciej dwa lub trzy dZzwieki, rzadziej jeden
lub cztery — sg one jakby kolejno dorzucanymi stowami o duzym
tadunku emocji, muzycznymi stowami (nie pokrywajacymi sie ze
stowami tekstu) w wielkiej zbiorowej wypowiedzi. Po owej cezurze
nastepstwa bez pauz bywaja dluzsze: sopran pierwszy $piewa ciag
siedmiu dZwigkdw, sopran drugi — dziewieciu. Wrazenie szerokiego
gestu, falowania, oddechu stwarzaja réwniez crescendi i diminuendi
na diugich dzwiekach a zwlaszcza ksztaltowanie przebiegu wedlug
zasady zageszczenia-rozrzedzenia, czyli nastepstwa grup krétkich
dzwigkéw i dzwiekéw diugo trwajacych.

Faza muzycznego ozywienia pokrywa sie w z dominacjg okreslo-
nego rodzaju faktur i struktur. Wibrujace geste pasma brzmieniowe,
bloki wspé6tbrzmien o charakterze klasteréw lub bliskie klasterom,
konstruowane przewaznie z uzyciem mikrotonéw z uwagi na ich
intensywno$¢ i przenikliwo$é, stajg sie materialem, z ktérego Nono
tworzy muzyke agresywng, gwaltowna, bolesng, przywotujaca tresci
odpowiadajgce pojeciom takim, jak walka, skarga, przerazenie, hero-
1Zm...
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Przyxrap 3. Luict NoNo, IL cANTO SOSPESO, CZ. 2, T. 1-12
(© ARrs VIva — SCHOTT VERLAG).

W poréwnaniu choéby z II canto sospeso obraz dZzwiekowy wiek-
szoSci utworéw Nona z lat 1963-1975 jest zasadniczo odmienny, cho¢
wiele z rozwigzan wypracowanych w latach 1950 znalazlo w nich
szerokie zastosowanie. W utworach orkiestrowych $cisle procedury
okazaly sie wlasciwym narzedziem stuzgcym realizacji okre$lonych,
charakterystycznych dla muzyki Nona wyobrazen dzwiekowych.
Brzmienie mas dzwiekéw w jego kompozycjach rézni sie znacznie od
tego, co mozna odnalez¢ w powstalej w tym okresie muzyce Xenaki-
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sa, Ligetiego, Pendereckiego lub w ,statystycznie” komponowanych
utworach Stockhausena (np. Mixtur).

Preludio (0’- 2’30”) z Como una ola de fuerza y luz (Jak fala sily
i swiatta, 1971/72) na sopran, fortepian, orkiestrg i tasme to zakompo-
nowany, ruchomy klaster instrumentalno-elektroniczny. Abstrahujac
od kilku modyfikacji, przebieg jego zasadniczej czesci (0’ 2’00”) moz-
na schematycznie przedstawi¢ w postaci rombu zlozonego z dwéch
tréjkatéw odpowiadajacych partii orkiestry i partii tadmy:

3
orkiestra

fis?

taSma o2

Przyxrap 4. Luict NoNo, COMO UNA OLA DE FUERZA Y LUZ,
SCHEMAT FORMALNY.

Orkiestrowy ,tréjkat” zaczyna sie od wypelnionego ¢wierétonami
klasteru fis? — ¢3. Jego dolny bok tworzy stale obecny dZwiek fisz — po-
nizej tego dZzwieku instrumenty nie schodza. Linia ,,przeciwprosto-
katnej” pokazuje stopniowe obnizanie sie gérnej granicy klasteru: do
momentu konicowego w 2°00”, kiedy orkiestra milknie i dalej stychaé
juz tylko dzwieki z tasmy. Z ,tréjkatem” z taSmy jest odwrotnie: jego
poczatek to pojedynczy dzwiegk fis?, ktéry rozszerza sie do klasteru
¢? — fis?. Odcinek od 0’ do 2’00”jest zatem powolnym obnizaniem od
fis? — ¢? do ¢? — fis? klasteru o ambitusie trytonu (granice gérna i dolna
klasteru obnizajg sie rownolegle) oraz powolng transformacjg dzwie-
kéw instrumentalnych w elektroniczne. Ow uproszczony schemat
ulega kilku modyfikacjom, z ktérych najbardziej charakterystyczng
jest wstawienie w opisany proces jego skondensowanego wariantu:
w 1’30” instrumenty ponownie atakujg dzwieki klasteru fisz — ¢ w dy-
namice fff, co daje efekt naglego mocnego uderzenia, za$ proces obni-
zania goérnej granicy trwa tym razem tylko kilkanascie sekund.

W utworze Nona mozliwy do przedstawienia w formie figury geo-
metrycznej schemat nie jest realizowany za pomoca zbieznych-ro-
zbieznych glissand, ani poprzez proste dolaczanie kolejnych wyso-
kosci dZzwiekowych. Orkiestrowy klasterowy ,,tr6jkat” Nono buduje
z trzynastu (tyle wlasnie odlegtych od siebie o ¢wieréton wysokosci
dzwiekowych zawartych jest w obrebie trytonu) linii, ktére wznosza
sie i opadajg ¢wierétonowymi krokami przechodzac przez caty, ,,obo-
wigzujacy” w danej chwili ambitus, przy czym kompozytor dba o to,
by w klasterze nie powstawaly ,dziury”. Pierwsza strona partytury
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Como una ola... daje og6lne pojecie o przebiegu orkiestrowego odcin-
ka wypelniajacego 4/5 Preludio (zob. przyktad 5).

Lo+l E=
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Przykrap 5. Luict NonNo, COMO UNA OLA DE FUERZA Y LUZ,
0’-15’ (© Ricorbi).

Rytmiczna organizacja orkiestrowego bloku powstata przy zastoso-
waniu dos¢ Scistych procedur serialnych. Nie wchodzac w szczegoty
warto zauwazy¢, ze, podobnie jak w Il canto sospeso i w wielu innych
utworach, Nono sktada catoé¢ z warstw, z ktérych kazda ma za podsta-
we okreslong jednostke rytmiczng (szesnastka w kwintoli, szesnastka,
6semka w trioli), a poszczegdlne wartosci rytmiczne w danej warstwie
powstaja przez pomnozenie owej jednostki. Cho¢ struktura rytmiczna
jest obmyslona w sposéb tak precyzyjny, rytm w zwyklym sensie tego
stowa w Preludio nie odgrywa zadnej roli — stycha¢ tu dlugie, ciggle,
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rozwibrowane pasma brzmieniowe. Mobilno$¢ wysokos$ci oraz gesta
siatka rytmiczna sg jako takie nieslyszalne, lecz tworza owa wibracje,
ktora nigdy nie jest taka sama. Konieczno$¢ precyzyjnego modelowa-
nia struktury rytmicznej — cho¢ w szczegétach niedostrzegalnej — wy-
nika m.in. z zamiaru kontroli tej cechy ewoluujacego bloku brzmie-
niowego. Powodé6w, dla ktérych stworzone przez Nona struktury nie
moglyby by¢ zastgpione procedurami w rodzaju ,,aleatoryzmu kontro-
lowanego”, jest wiecej: bez drobiazgowego okreélenia przebiegu cza-
sowego nie datoby sig zrealizowa¢ pomystu systematycznie zwezaja-
cego sig i w kazdym momencie kompletnego klasteru. O staranno$ci,
z jakg kompozytor zadbal o ozywienie wnetrza brzmieniowego bloku,
swiadczy takze uwaga poswigcona artykulacji: stopnie ¢wierétono-
wej drabiny w poszczegélnych liniach maja by¢ osiagane legato, lecz
z wyraznym akcentowanym zaznaczeniem kazdego kolejnego szcze-
bla wysokosci.

Nieco prosciej, cho¢ nie pod kazdym wzgledem, przedstawia sie
konstrukcja , tréjkata” z tasmy?: poszczegélne sktadniki rozszerzaja-
cego sie w dét klasteru dotgczane sa sukcesywnie jako dZwigki ciggle,
bez rytmicznego r6znicowania — jedynie ze zmianami dynamiki oraz
pauzami w momentach oddzielajacych siedem odcinkéw Preludio.

Intensywno$¢, wibracja, barwa to podstawowe charakterystyki
ewoluujacego jednolitego bloku instrumentalno-elektronicznego, ja-
kie kompozytor ksztaltuje zgodnie ze swoim zamyslem. Pod wzgle-
dem barwy blok 6w jest homogeniczny. Tylko w niektérych, krétkich
momentach slychaé¢ brzmienie poszczegélnych grup instrumentéw:
w Preludio Nono uzywa czterech fletow, czterech klarnetéw, czterech
trabek con sordino oraz sekcji skrzypiec. W ambitusie fis? — ¢? barwy
tych instrumentéw dobrze sig stapiaja (wybijajace sig zwykle trabki
graja z ttumikiem). Sumaryczne brzmienie zmienia sie nieustannie —
cho¢ w niewielkim zakresie — wskutek ruchu zachodzacego wewnatrz
klasteru: w kazdym momencie linie pewnych instrumentéw podaza-
ja do gornej jego granicy, inne za$ do dolnej w procesie precyzyjnie
zorganizowanego przetasowania. TaSma zawiera nagrania ludzkiego
glosu: na poczatku Preludio glos jest filtrowany niemal do tonu sinu-
sowego, nastepnie filtrowania jest coraz mniej, az pod koniec glosy
catkowicie odzyskuja naturalng barwe'Y.

Procesy te skladajg sie na ewolucje barwy: od chéru instrumentéow
do chéru gloséw. Rezultatem drobiazgowego opracowania prostego,
wydawaloby sig, pomystu jest przebieg dzwiekowy fascynujacy i po-

9 Informacje dotyczace organizacji materialu dZwiekowego na tasmie (partytura
utworu zawiera jedynie ogélne wskazowki dotyczace realizacji partii taémy) oraz
szkicéw kompozytora zaczerpnalem z analizy zawartej w ksigzce Paula de Assis
Luigi Nonos Wende, Hoffheim 2006.

10 Chor z tasmy jest zwielokrotnionym glosem sopranistki Slavki Taskowej, pierwszej
wykonawczyni solowej partii w utworze.
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razajacy zarazem drastyczng wrecz przenikliwo$cia. Gdy instrumenty
milkna, klaster z taSmy zaweza sie do pojedynczego dzwieku c?, od
ktorego solistka rozpoczyna swq partig w nastepnym odcinku (Lamen-
to)'!,

W utworach $rodkowego okresu twérczoséci Nona regulacja za po-
mocg schematéw liczbowych dotyczy zasadniczo (jak w oméwionym
fragmencie Como una ola...) kompleks6w dzwiekowych, ktérych ge-
stoé¢ czyni niemozliwym stuchowa kontrole kazdego pojedynczego
detalu — liczbowe procedury stajg sie narzedziem opanowania mas
dzwiekowych. Brzmienie w péznych kompozycjach Nona jest mocno
srozrzedzone”, o spowolnionej narracji, kompozytor czesto operuje
monodia i niewiele odnajdziemy w niej gestych ,,masowych” przebie-
gow — dlatego rola regulacji liczbowej maleje jeszcze bardziej. Liczbo-
we procedury w utworach tego okresu odnajdziemy tylko sporadycz-
nie (na przyktad partie perkusji w A Carlo Scarpa, Caminantes..., i No
hay caminos...). Warto tez zwréci¢ uwage na regulacje liczbowa we
fragmentach catkiem innego rodzaju, w ktérych jest ona specyficznie
Nonowskim wariantem technik kompozytorskich stosowanych w re-
nesansowej polifonii’?. Ale to juz temat na osobng rozprawe...

11 W nagraniu utworu pod dyrekcja Claudia Abbado glos z tasmy i glos solistki nalezg
do tej samej osoby. Nagranie zrealizowane dla wytwérni Deutsche Grammophon
(numer katalogowy 423248).

12 Studia nad nig w duzej mierze uksztaltowaly jezyk muzyczny Nona. Impulsy te
odnajdziemy we wczesnej twérczosci Nona, lecz takze w tej péznej, na przyklad
w Interludio primo z Prometeo.
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Abstract
Luigi Nono. Numbers and fantasy
Krzysztof Kwiatkowski

In the years 1955-1957, Luigi Nono wrote works that were based,
in technical terms, on serial operations characterised by a degree of
complexity not previously found in his output. That same period also
gave us Il canto sospeso, a cantata to texts written by anti-fascists sen-
tenced to death, in which the intensity of expression corresponds to
the content conveyed by the words. Although for Nono composition
technique was never an aim in itself, many analyses of his music from
the fifties (and also of other outstanding achievements of post-Webern
music from that decade) contented themselves with taking stock of
the technical procedures without linking them to aspects of an aesthe-
tic nature, in particular with expressive intentions. A discussion of
the second movement of Il canto sospeso, scored for a cappella choir,
shows how serial operations involving pitch, rhythm and dynamics
and the distribution of the results of those operations are related to
the expressive terms in which that music is described, such as breath,
collective utterance, loftiness, sweeping gesture and tension. In No-
no’s later output, formalised procedures and numerically determined
proportions play a much lesser role, yet they are sometimes used to
organise sound masses, one example being the opening of the work
Como una ola de fuerza y luz (1971), in which a carefully elaborated
pre-composition schema was used to create music of arresting, even
drastic expressivity.

170



