Agon. Rzecz o spojnosci’
Ryszard Gabrys

Nie zamierzam dokonywaé tu analizy dzieta, poniewaz uczynil to
wystarczajaco wnikliwie Robert Craft?>. Chcialbym tylko zastanowi¢
sie, obierajac szczegdlnie ostry uklad odniesienia, nad przestankami
rzadzacymi tak zwang ,spéjnoscia” w utworach muzycznych. Intere-
sujg mnie kwestie bezposrednio istotne — czyli kompozytorskie, za$s
sfere estetyczng pozostawiam niejako w ,pod§éwiadomym tle” moich
rozwazan®.

Zamyst uboczny, to zgodne z muzyka baletu, o ktérym pisze, spro-
wadzenie wywodéw do postaci skrétowej i rzeczywiscie konieczne;j.
Mozna w tym widzie¢ protest wobec uderzajacego w nas zewszad cha-
osu informacji — po wielokro¢ zbednych. Na ogét wiec omijam podsta-
wowy tok myslenia indukcyjnego i dedukcyjnego, aby uzyskac jasniej
swytwor” (skadinad — niezakoniczony wcale): wnioski. Jedli zabarwie
je ,mato naukowym” subiektywizmem, bedzie to zgodne ze swiadoma
intencjga. Wierze mianowicie, iz nie trzeba siega¢ az po dialektyke,
by dopusci¢ przeswiadczenie o jakze czesto na pozér obiektywnych,
a w dazeniu do zludnej obiektywizacji bezwzglednych skutkach ba-
dan nad sztuka. Pseudo-naukowo$¢: jej chce unikaé — w zamian za
nawré6t ku pojeciom elementarnym. Tylko one umieja oprzec¢ sig wiel-
kiemu wahadtu — czasowi.

1 Tekst pierwotnie opublikowany [w:] ,Zeszyty naukowe PWSM w Katowicach”
10/1969, s. 51-61.

2 Ein Ballet fiir zwdlf Tdnzer, ,Melos” Jg. 24, 10/1957, s. 284-288; Reihenkompositio-
nen: vom ,,Septett” zum ,,Agon”, [w:] Musik der Zeit, H. 12, Strawinsky in Amerika,
s. 50-53, Bonn 1955. Nadto, dla poréwnan, radze zainteresowac sig¢ perspektyws
ujemna (sic!), zawartg w szkicu analitycznym J. Kieldysa Balet ,,Agon” i ,novyj etap”
Stravinskogo, ,,Sovetskaja Muzyka”, 8/1960, s. 166-179.

3 Nie bez nadziei, ze zaznaczy sig ona troche samorzutnie, chociaz czastkowo. Ale
i tak dosy¢ — w punkcie wyjscia ku problemowi nadzwyczaj trudnemu i wciaz,
wskutek ogromnej r6znorodnosci uje¢ szczegétowych, nieokre§lonemu, o czym
przekona¢ moze odpowiedni fragment Studiéw z estetyki Romana Ingardena, t. 2,
Warszawa 1966, s. 277-288.
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»Moja muzyka wyglada tak”*:

PrzykrAD 1.

—rysujac powiedziat Igor Strawiniski do Crafta i objatl tg rozlegla meta-
fora wszystko, co wedlug Szymanowskiego zwie sie ,,nieumeczonym
poszukiwaniem najkrétszych i najbardziej celowych drég wewnetrz-
nego swego rozwoju”®. Chodzi raczej o calg twdrczosé, niz o poszcze-
gblne ogniwa kompozycyjne. Mimo to wlasnie balet Agon uzna¢ mo-
zemy $mialo za pomniejszony obraz przeciwienstw i zawitosci, ktére
dzielily sie dotychczas zawsze na dlugie, wieloletnie okresy. W muzy-
ce Agonu dopetnilo sig skojarzenie zrédel o genezie modalnej badz to-
nalnej z technikg szeregowa i dodekafoniczng. Nawet u Strawinskie-
go fakt ten nie ma réwnie nasilonych precedenséw. Dla kompozytora
musi to oznaczac rezultat co najmniej sprzeczny, jezeli juz nie wy-
kluczajgcy sie. Strawinski owq gre z zasadzkami eklektyzmu podjat
— i zdaniem moim obronit swéj punkt styszenia (a takze — widzenia)
doskonale.

Teza: chetnie przyznaje Agonowi 6w niezbedny zaséb powigzan
wewnetrznych, okreslanych stowem ,,sp6jnoé¢”, w czym utwierdzi-
to mnie najpierw samo doznanie stuchowe, spotegowane momentem
przyzwyczajenia, a z kolei — ,,wejscie” w partyture. Wniosek podobny
zglosi¢ moge dzieki ,,zwiadowi” socjologicznemu, przeprowadzone-
mu wéréd studentow PWSM w Katowicach. Oczywiscie, nalezy za-
strzec sie, iz beda tutaj oddziatywaé¢ — w imie owego poczucia spdj-
nosci — sugestie uzyskane wczeéniej, ttumaczace specyfike twércza
Igora Strawinskiego, w spos6b niedialektyczny, podporzadkowany
wymaganiom tendencji, ktéra wtasnie ,,obowigzuje”. Poniewaz czyn-
nik ten trudno do reszty odrzuci¢, biore go jako argument tak mocno

4 Cytuje za ,Ameryka” 79/1965, s. 25. O integralnym, a wiec cigglym charakterze
wlasciwych sobie przemian w technice kompozytorskiej rosyjski mistrz prze§wiad-
czony byl juz dawno. Wielokrotnie ttumaczyt swoje intencje, walczac o nie zaréw-
no dzwiekami, jak tez w stowach. Przykladéw — pouczajacych! — szuka¢ warto cho¢-
by w przedwojennej ,Muzyce” — O mych ostatnich utworach, 1/1924, s. 15-17; Moja
spowiedz muzyczna, 2/1934, s. 56-57.

5 Karol Szymanowski, Igor Strawiriski, ,Warszawianka” 7/1924. Por. Karol Szymanow-
ski, Z pism, Krakéw 1958, s. 100. Szkic po§wigcony Strawinskiemu przy okazji jego
wizyty koncertowej w Polsce.
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zakorzeniony, iz przemieszczajacy sig — przewartoSciowujacy! — z wy-
miaru umownego (mitycznego) do kregéw swiadomosci grozacych
bezposéredniemu, naukowemu poznaniu.

Teza przeciwna — a w sensie psychologicznym, swiadomym, p6z-
niejsza, cho¢ ksztaltowana z rozmaitych wiadomosci jeszcze przed
poznaniem utworu: Agon to przejSciowy §lad, margines, wewnatrz
ktérego usituje kompozytor bez dostatecznej wyrazistosci polaczy¢
obce sobie punkty wyjécia. Obawe te poglebiajg (nadal) przestanki
tozsame z argumentami tezy gtéwnej® — wprost proporcjonalne do za-
miaru odrzucenia ich!

Suma: jest zatem opisywane dzieto polem i okazja do bardzo gwal-
townych konfliktéw miedzy zjawiskami intencjonalnie oraz uniwer-
salnie spéjnymi (w koncepcji ogélnej) i obcymi (w szczegdlach). Jesli
za$ proces godzenia obu sfer wyda nam sie niewystarczajacy, bedzie
owo podejrzenie stuszne tylko w stosunku do malej (mniejszej) czesci
probleméw tworzacych te dziwng ascetyczng muzyke. Dowéd - o ile
to mozliwe — zawieram w dalszych uwagach.

Czas komponowania Agonu (XII.54 - IV.57) byl w proporcji do roz-
miar6w muzycznych raczej dosy¢ dlugi, co oczywiscie nie sprzyjalo
formie jednolitej, stuzac uktadowi fragmentarycznemu’. Réwnolegle
pisal i koniczyt Strawinski trzy utwory $§wiadczace o gwattownym po-
rzucaniu styléw ,neo” i przyswajania jezyka dodekafonicznego, za-
powiedzianego metoda szeregowa: In Memoriam Dylan Thomas, Wa-
riacje kanoniczne na temat choratu J.S. Bacha — Vom Himmel hoch,
Canticum Sacrum.

Szukajac spéjnikéw taczacych réznorodng materie dziela, zaczac
wypada od jego nazwy. Agones: starogreckie igrzyska, uroczystosci
obrzedowe z konkursami obejmujacymi takze muzyke®. Przedmiotem
baletu jest nawigzanie do owej idei wspélzawodnictwa artystycznego
przez taniec — wolny od nie bedacych sama muzyka (lub ,,geometrig”
scenicznag) tresci literackich, a w intencjach — nawet skojarzen®. Sa-

6 Psychicznie jest tak na pewno. Ale — czy nie stylizuje swoich odczu¢ dla potrzeb
natury rozumowe;j? Dla — teorii?

7  Por. Ludwik Erhardt, Balety Igora Strawinskiego, Krakéw 1962, s. 103. Przypomina
sig tu ,Wesele” (1914-23) tworzone w kilku osobnych fazach (pomyst wyjsciowy,
przygotowanie tekstow, kompozycja, instrumentacja) na przetomie okreséw ,,rosyj-
skiego” i ,,neoklasycznego”. Od poczatku jednak zasadniczy proces kompozytorski
ksztaltowal sig tam calosciowo, w sposéb domknigty pod wzgledem wyrazowym
i formalnym.

8 W ramach igrzysk pytyjskich ku czci Apollina, istmijskich — Posejdona i nemej-
skich - Zeusa.

9 A zatem wizja, choreografia, powinny stwarza¢ mozliwie doktadng funkcje zapisu
dzwigkowego, rytméw, zjawisk w zakresie formy (imitacja, kanon, zwierciadlo).
Por. Otto Friedrich Regner: Der Weg zum ,reinen” Tanz. [w:] Musik der Zeit, t. 1,
Strawinsky — Wirklichkeit und Wirkung, Bonn 1958, s. 35-42. Koncepcje taka, facznie
z uwagami na temat Agonu, przedstawiam tez w 5 rozdziale mojej pracy magister-
skiej ,,O harmonice wczesnych baletéw Igora Strawiniskiego”, 1965, maszynopis.
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dze, ze zamierzone przez kompozytora zmaganie (poréwnanie) tance-
rzy i uje¢ choreograficznych rozprzestrzeni¢ warto na Zrédla i metody
organizacji dZwigkowej. Tak oto — rozumowo, nie przecze — podkre-
slam sens taczenia modalizméw o pochodzeniu fanfarowym, dwor-
skim (wywdd ich sigga dawnej muzyki uzytkowo-artystycznej, po-
srednio za$ ludowej — jeszcze przez pamie¢ dla czaséw ,rosyjskich”)
z do$wiadczeniami wokét serii, lub tez fragmentéw dur-moll o réz-
nym stopniu odksztalcenia — z kilkudZwiekowymi szeregami. Zderze-
nie dotyczy zar6wno odmiennego w kazdej technice zasobu (typowe
akordy, linie, konsekwencje rytmiczne, fakturalne, barwowe), jak tez
sposobu postugiwania sie uporzadkowanym wedlug wstepnych regut
tworzywem. Wyjasnia sie woéwczas odlegle a wyrazne pokrewienstwa
brzmieniowe z innymi dzietami Strawinskiego od Petruszki i Historii
Zomhierza poczynajac — obok struktur jakby z Kwartetu smyczkowego
Antona Weberna'.

Ponadto wspélny mianownik, w ktérym zbiegaja sie korzenie we-
wnetrznych zréznicowan Agonu, stanowia balety neoklasyczne. Mam
na mys$li —podobnie jak Robert Craft i Hans Heinz Stuckenschmidt"
— Apolla i muzy*?, Gre w karty, Tarice koncertowe, Sceny baletowe, Or-
feusza®.

Za wspblczynnik jednolitoéci uwazam nadang Agonowi forme su-
ity tancéw, ktére w czesci Srodkowej okreslane sa wprost jako styliza-
cje baroku: Saraband-Step, Gailliarde, Bransle-Simple, Gay, Double.
Podzial na kilkanascie miniatur — domknietych, aczkolwiek wliczo-
nych w ogélna koncepcje réwnowagi brzmienia i wyrazu, umozliwit
wstepne rozczlonkowanie i uporzadkowanie obcej w punktach wyj-
Scia materii. Mimo nawigzan i aluzji do pokrewienstw kazdy fragment
zostal niesprzecznie okreslony w nastroju i zasobie srodkéw kompo-
zytorskich. Granice rysuja sig tez w poprzek tancéw (Double Pas-de-
Quatre, Pas-de-Deux) i w odstepach o charakterze instrumentalnym
(Pas-de-Quatre, Coda og6lna, Preludium, Interludia).

Poniewaz opowiadam sie zawsze (intencjonalnie i programowo!)
a samowystarczalnoscig muzyki w kompozycjach scenicznych, przeto

10 W czesci Four Duos — wedlug Crafta. Lecz zaleznosc¢ te odczuwa on tylko graficznie,
papierowo.

11 Die Ballett partituren, [w:] Strawinsky — Wirklichkeit und Wirkung, Bonn 1958,
s. 34-35.

12 Balet okazal sie stylizacja muzyki J.B. Lully’ego, tworzacego w siedemnastowiecz-
nym Wersalu. Z tychze zrédet dworskich — chodzi o tafice w czasach Ludwika XIV
— czerpie inspiracje Agon.

13 Problem nie zamyka si¢ w budowie ogélnej czy wiasciwych Strawinskiemu cechach
drobiazgowych (smakach) co do ksztaltowania elementéw — zawsze oszczednego,
,deformacyjnego”. W gre wigcza sig bowiem emocja, pomimo rozmaitosci kontra-
stow cierpka i przez asceze swa podobna. Kompozytor dostrzegt ja u siebie, ledwo
zaczal neoklasycyzm, w postaci ,suchej, chtodnej i przezroczystej niby szampan
sec, ktéry nie stodzi, nie koi, jak inne gatunki tego trunku, lecz pali” - O mych ostat-
nich utworach, op. cit.
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dopiero teraz — i na marginesie, chociaz mégtbym znalezé argument
przewazajacy — siegam ku warstwie wizualnej'*, choreograficzne;j.
Wecigz ta sama, ,realnie abstrakcyjna” konwencja baletu wywiedzio-
nego z zalozen klasycznych — wiec: unizm sceny, kostiuméw, figur?®,
czyz to nie silny spéjnik dla uniwersalizmu partytury? W slowie ,,spa-
ja¢” rozumiem tu ,podkresla¢ sobg”, skupia¢ naokét to, co muzycz-
nie przylegajace. Inaczej: podstawowe i wsp6lne wobec momentéw
ubocznych (one przyjmuja ten pozor!), waznych dla wzmacniajacego,
dialektycznego przeciwienstwa. Odkad mysli i wrazenia kierujg sie na
powr6t ku muzyce, by ksztaltowac jej organicznag catoéé przez zgodny
z sugestiami scenicznymi wybér cech stylotwérczych i wyrazowych.
(A sa nimi owe szorstkie faktury instrumentacyjne, wspétbrzmienia
,brzydkie” zwody metrorytmiczne, ,,waskie” melodie — w kontrascie
z geometrycznym i lustrzanym pigknem czystego taiica. Mianownik
obu warstw — to ich asceza. Romantyzm ponadczasowy wbrew histo-
rycznemuy).

Przestanki naszkicowane wyzej — przypomne je: tytul jako obszar
i zasada wspolistnienia skladnikéw wzajemnie obcych, forma suito-
wa jako wstepny sposéb unikniecia eklektycznej pseudo-wiezi oraz
jednoczacy muzyke taniec — przyczyniaja sie zasadniczo do skutecz-
nosci aktu integracyjnego'®, nawet jesliby kompozytor nie uzmystowit
ich sobie a priori. Lecz gléwne aspekty tego ,réwnania sprzecznosci”
wkomponowane sg w partyture i zawarte w styszeniu analitycznym.
Zestawiajac dowolne — takze biegunowe! — zjawiska muzyczne badz
jakiekolwiek inne, ujawniamy zawsze ,podskérng” wspotzaleznosé
(najpierw tworzywo, p6zniej reguly gry) — na przemian bezposred-
nig i stopniowa. Pochodzi to z praw, ktérym ulega wszystko. Sa one
niezmienne dla calego uniwersum. Rzecza tworcy — zwlaszcza kie-
dy igra¢ zamierzyl z eklektyzmem - jest owe ,napiecie organiczne”,
dajace sens przypadkom, umocnié, uwydatni¢ je zabiegami wyni-

14 Ten ryzykowny — juz cho¢by magicznie: liczbowo! — przypis ma zwréci¢ uwage na
aspekt dodatkowy, ktérego zwykle nie wlicza sie¢ w muzyke. Partytura jako wartosé
graficzna, sprzezona (i to zwrotnie — za posrednictwem wrazen natury psycholo-
gicznej) z odczuciami stuchowymi. Co do Agonu — wyzna¢ musze — przy wszyst-
kich, r6znym metodom twoérczym odpowiadajgcych, zgeszczeniach i rozrzedze-
niach znakéw moje poczucie catosci jest plastycznie zaspokojone. Wigc: rownowaga
i ujednolicenie zapisu. To za$ rzutuje na sfere dozna¢ akustycznych, bedac zarazem
ich funkcjg pochodna.

15 Michat Kondracki po prawykonaniu: ,Nowy balet Strawinskiego Agon w choreogra-
fii Balanchine’a jest wzorem najscislejszej wspolpracy kompozytora z tworca akcji
scenicznej. Rozwo6j tematéw i polifonia orkiestry zostaly przetransponowane w calej
pelni na sztuke baletowa. (...) Balanchine, jak wiadomo, holduje czystej formie i me-
chanicznej technice, nie skazonej zadnym zabarwieniem fabuty literackiej ani impul-
so6w emocjonalnych (?). Jego oschla, $cisle matematyczna inwencja choreograficzna
doskonale odzwierciedla jalowa suchos$¢ i surowosé dyscypliny dzwiekowej twércy
Agonu”, List z Nowego Jorku, ,Ruch Muzyczny” 5/1958, s. 19-20.

16 U wykonawcéw i odbiorcéw — kazdorazowo, az do przeswiadczenia konwencjonal-
nego, wieloosobowego.
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ktymi z intencji swiadomych. W perspektywie ,Agonu” oznacza to
budowe ramowsg, wszech-symetrie (daleka jednak od mechanicznej
regularnosci), dazenie ku ré6wnowadze elementéw wyodrebnionych,
ale przenikajacych sig czastkowo, rozwéj blizszy montazowi catostek
(suita) niz popisom przetworzeniowym, wreszcie coraz wyrazniejszy,
urozmaicony zakres do$wiadczen typu dodekafonicznego — swoiste
crescendo metody kompozytorskiej.

Jednoé¢ poprzez symbol: dwanascie ogniw kompozycji, tylez oséb
tanczacych, dodekafonia. Oto szeroki, z zewnatrz przydatny wyznacz-
nik zamystu integracyjnego u trzech podstaw — mys$le zarazem o formie
calosci i sposobie utozenia atoméw, nadto o scenicznym odpowiedni-
ku dla warstwy dZwiekowej. Wobec powszechnych juz dazen do moz-
liwie Scistego przekladania zdarzen organizacyjno-brzmieniowych na
choreografie odpowiednik ten — podobnie jak ilos¢ fragmentéw — ma
sens ledwo uboczny. Zanim przyjrzymy sie budowie utworu, dodaé
warto, ze inspiracjg wsp6lnoty wyrazonej przez liczbe musiata tu by¢
pierwotnie pelnoskalowa, chromatyczna suma dzwiekéw.

Balet rozwija sie trzyczesciowo, z wewnetrznym podzialem na
sktadniki drobniejsze'” (vide-schemat). Zakonczenie ogélne jest prawie
doslowng powtérka Pas-de-Quatre. Uznamy to za wspéiczynnik row-
nowagi i jej granice. Zabieg tego rodzaju, bedacy czynnoscig mecha-
niczng, cho¢ historycznie uzasadniong, domaga sig¢ wazkich powodéw.
Totez chce zaspokoi¢ watpliwosé co do kwestii, czemu kompozytor zre-
zygnowal tym razem' z odmian i przetworzen, a wybral postepowanie
najlatwiejsze. Ot6z domyslam sie, ze krok ten konieczny byt wiasnie ze
wzgledu na ré6znorodnos¢ wnetrza suity. Jakiekolwiek skiécone z nasza
pamiecia o muzyce poczatku odstepstwo stuchowe nalezalo rozumie¢
w sensie zachwiania przestanek integracyjnych. Tozsamoé¢ domykaja-
cej dzieto klamry wydaje sie — zgodnie z proporcjami odwrotnymi — lo-
giczna rekompensatg za grozbe obcosci nie do pogodzenia.

Tenze poglad — o stosunku Interludiéw wobec siebie i muzyki Pre-
ludium.

Ogniwa skrajne (I i III) wykazujg charakter zbiorowy (corps de bal-
let), srodek to popisy solistow. Schodzac gtebiej w symetrie wskazemy
ja — z uwagi na muzyke i dobér tancerzy — wzajemnie w obu Pas-
de-Trois (inwersje) i dosrodkowo w Pas-de-Deux. Natomiast potréjny
kwartet nawigzuje do poczatkowego odcinka Double Pas-de-Quatre,
skontrastowanego tam z od$wiezajacym sfere brzmieniowa pokazem
techniki szeregowej. A — B — A1. Przykladu odwrotnosci przez inwer-
sje niech dostarczy forma Saraband-Step (rytm, rozmiar interwatow,
kierunek, zamiana r6l w instrumentach), gdzie nastepnik stwarza pet-

17 Ugoda z logika craftowska, cho¢ kompozytor nie wpisal tego podziatu do partytury.
Stuszne i symetryczne byloby tez méwienie o czterech czesciach, wyodrebniajac
Pas-de-Deux.

18 Por. Lis, Canticum Sacrum, harfa w skrajnych scenach Orfeusza.
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na i wyrazng réwnowage okresowi poprzedniemu (tonika B — domi-
nanta F — powr6t), czyniac to w sposéb konsekwentny, aczkolwiek nie
catkiem podobny dZzwiekowo.

Symetryzacja uje¢ wielkoformalnych odzwierciedla sig przede
wszystkim — i tu juz siegamy do perspektyw szczegélu — w postaciach
szeregéw lub serii, przy czym osia przeksztalcenh moze by¢ osobno,
a takze zaréwno, pion (rak) i poziom (inwersja)'. Sklonnos¢ do for-
muly lustra gotéw jestem dojrze¢ réwniez wewnatrz. Dla nas istotna
bedzie obecnos¢ tychze zjawisk w ujeciach o pochodzeniu tradycyj-
nym [Przyklad 2].

Chocby wt. 26-29 (586-589) — klarnety
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PrzYKEAD 2.

Margines: symetryczne spojrzenie tancerki kolejno na partneréw
Bransle Gay — w chwilach, gdy kastaniety wyznaczajg solo rytmike
ostinata, przy ugodzie metryczne;j?.

Idea jednoczenia toku muzycznego za pomocg symetrii wnika do
wszystkich warstw, nie baczac na ich zasieg. Odchylenia szczegétow
i swobody dZzwiekowe pozwalaja domysli¢ sie, ze kompozytorowi szto
tu wiecej o ,barokowsq”, urozmaicona ré6wnowage, niz o dostownosé
malo twoérczych powtérzen.

Pewnik: koncepcja tréjdzielna rzutuje wpierw na caloéé baletuijego
czesci duze, aby przenikna¢ do fragmentéw srodkowych (5, 6, 7) — po-
nad Zrédtami historycznymi i kompozytorskimi, jakie rzadza Agonem.
W sugestiach odnosnie plci i liczby zespotu tanczacego oraz w sensie
dzwiekowym (muzyczno-emocjonalnym) oznacza to z zasady dialek-
tyczne dodawanie: teza — sprzeciw — synteza. Nastepstwa taneczne
ukladajg sie w my$l ciggéw arytmetycznych. Duety i tria czesci III,
przechodzace do zestawienia kwartetowego, majg swe odpowiedniki
wczeéniej, przy kierunku odsrodkowym (raz Pas-de-Deux, dwukrotnie
Pas-de-Trois, po trzykro¢ Pas-de-Quatre). W analogii szczeg6towej su-

19 Bez wiekszej zaleznosci od przeniesien.

20 Podobno wskazéwka Strawinskiego — za Craftem, t. 315 i 320.
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mowanie dotyczy tez zasad organizacyjno-dzwiekowych. Obrazuje to
dosadnie cykl Bransle Simple — Gay — Double [Przyklad 3].

teza: inaczej:
- ©o—— B —— -
; o : 3
é o #o L .
2 1 2 1 5 32 5 2 7
przewaga krokéw przyrost arytmetyczny
seria — suma; uwydatnione skoki,
seria — suma: bes
i e 7O I
— =i s _
é I 1 i

zawarto$¢ szeregu Il uporzadkowana skalowo,
po przeniesieniu o caly ton, schemat 1:2

PrzykrAD 3.

Montaz posiada tutaj rozumowo okreslong formule integracji. Prze-
jawia sig ona w stopniowaniu podobienstwa — bez zaskoczen, takze
emocjonalnych. To w Agonie czestsze: latwiej stuzy spojeniom. Czesé
konicowa (od Pas-de-Deux do Four Trios), kierowana przez wspdlng se-
rig, zdaje sie potwierdza¢ ten osad réwnie znaczaco. Ostrzejsze zmia-
ny — mam na wzgledzie wyraz — nie poteguja sprzecznosci rzemiosta
kompozytorskiego.

Pierwszym sposobem ulozenia sensownej mozaiki czastek bywa
ich fazowy nawro6t. Wskazywatem na ,poczatek-koniec” oraz Interlu-
dia. Miniature takiej postawy dostrzegam w ramach Pas-de-Quatre,
a posérdd tancow pisanych szeregowo lub dodekafonicznie — w Pas-
de-Deux.

Jezyk muzyczny Strawiniskiego ulegl juz w Pietruszce nadzwyczaj
surowym zawezeniom. Tworzywo dur-moll, odéwiezone cechami mo-
dalnymi i zredukowane, osiggneto nowy, nie-funkcyjny wymiar. Ogra-
niczajac kazdorazowo swe pole dzialania (w zamian za ,przeskoki”
styléw), a zarazem coraz chetniej wkraczajac w muzyke dawnag po-
przez gaszcz matematycznych niemal regul, doszedl kompozytor do
wlasnego sposobu postugiwania sig dzwiekami — do ,naukowej” mi-
kro-obserwacji uzaleznien, ktére narzuca 6w kosmos. W imitacjach,
kanonach, symetriach, w sztywno uscislonym kontrapunkcie* - uj-

21 ,Czysty kontrapunkt wydaje mi sie jedynym mozliwym materialem, z ktérego wy-
kuwaé¢ mozna mocne i trwale formy muzyczne. Nie zastapia go ani najbardziej
wyszukane formy harmoniczne, ani bogata instrumentacja. Formy zbudowane na
planach modulacyjnych czy na pochodach harmonicznych sa nikle i noszg zawsze
niezdecydowany, polowiczny charakter. To pseudoformy muzyczne, ktére tylko
przyslaniaja mniej lub wigcej zrecznie brak mocnego koséca. Nie harmonia, sub-
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rzal zbiér praw i mégt odtad dazy¢, zrazu podswiadomie, ku weber-
nowskim konstelacjom z dwunastu dzwiekéw?2,

Agon zetknal przyczyne i skutek, maske i twarz odmlodzona, by
ukaza¢ zwigzki ponadczasowe. Dodekafonia krystalizuje sie tu stop-
niowo. Wyodrebnie kilka nie nazbyt przemieszanych faz: a) dzwie-
kowa redukcja modalizméw (nazwa ta ogarniam réwniez dur-moll,
bowiem to juz tylko wymienne i podwazone deformacjami odcienie)
jako bezposredni prég komponowania za pomoca szeregéw; b) popis
w sztuce imitacji (Preludium) i kanonu funkcyjnego (Gaillarda); c)
daznosé¢ do poziomego i pionowego uzycia calej skali chromatycznej
droga skojarzen ,,politonalnych”; d) aluzyjne symetrie; e) w takich sa-
mych przeksztalceniach (rak oryginatu, inwersja, jej lustro, kanon)
—szeregi z kilku tonéw [Przyktad 4]; f) poprzez ich dwunastodzZwieko-
wa sume w Bransle Double — serie [Przyklad 5].

Double Pas— de — Quatre t. 81-95:
o & it fg onjotie ° et iAo
"‘;% = : é 1 5?’ : gt ]

ruch sekundowy
skoki przemieszanie 112 1 2 2
aluzja symetryczna interwatow <

Pas — de — Deux

t. 463-472 jo t. 484-490
_(g" ! *ﬂj“—n-n—-u— i = e ot 5
v oo = |
2 4 2 1 2 4 2 2 4 2 1 2 4 2
10) I R I
PRrRzYKEAD 4.

Coda First Pas —de— Trois
il - - ..l.-. . T E-1% .
é‘ v woe @® == e -E pokrewienstwo z serig
. Bransle Double
21 212 121 25 6 i szeregami linearnymi

Pas —de — Deux i fragmenty dalsze
b poczatkowo uktad 1:3
1 s Gy B WU . pie jest tak wyrazny,
.é e “  echo B-A-C-H, kombinacje przen
1 311 31 3 13 13

PRZYKEAD 5.

stancja ptynna i chwiejna, lecz kontrapunkt jest prawdziwym materiatem konstruk-
cyjnym w muzyce”. O mych ostatnich utworach, op. cit.

22 Por. Bogustaw Schiffer, Klasycy dodekafonii, t. 1, Krakéw 1961, s. 150.
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Z perspektywy spojenh uwage zwraca diatoniczny, kojarzacy sie ze
skalami, ksztalt lub posmak niektérych uje¢ szeregowych i konstela-
cji, przy czym korzenie wydaja sie spokrewnione z motywika pocho-
dzenia modalnego. Wielokro¢ formuje ona — dla serii! — wzor z pélto-
nu i sekundy wielkiej (1:2).

Przejdzmy do wsp6lbrzmien. Saraband-Step swoim znieksztalco-
nym B-dur - jego ostroscia — przewyzsza nieraz harmonie atonalne,
poddane czynnikowi polifonicznemu. Przebudowujac $mialo akor-
dy dur-moll, siegajac do pionéw bifunkcyjnych (Gaillarda — cezury)
i bitonalnych (Preludium z Interludiami) — wyznacza Strawinski har-
moniczny §wiat Agonu. Poczucie tercjowe jako elementarna reguta
nawarstwienn w akordach ma wcigz — i to tacznie z dZwiekami de-
formujacymi oraz zabarwieniami — sile nadrzedna, co nie wyklucza
momentéw realnego, obok dur-moll, nowatorstwa harmoniki porzad-
kowanej serig®. Na ogél za§ — myslenie harmoniczne zdaje sie przyj-
mowacé w obu sferach podobng co do nastepstw i uje¢ pionowych
forme. Odciskajg sie w nich bowiem te same, dawno juz przez twérce
wyodrebnione przestanki wlasciwego sobie (jednostkowo!) zasiggu
urazow i przyzwyczajen. Stowem: konwencjonalizmu.

Jeszcze wazniejsze w interesujacym nas wzgledzie beda centra
brzmieniowe (nuta, akord, postep), aczkolwiek ich byt dodekafonicz-
ny traci paradoksem. Sg jednak dyskretne, a zblizaja sie niewatpli-
wie ku modalizmowi funkcyjnemu, ktéry je stworzyl. Tu wspomne
o metodzie rekompensaty powtdérzen®* nowymi sytuacjami (chodzi
o uktady rytmiczne, wewnatrztaktowe, o agogike, barwe, natezenie,
wspoblizaleznosé polifoniczng). Przykladéw mnéstwo, wszedzie!

Role sp6jng przyznamy tez wrazeniom cigglosci metrorytmicznej.
Préby wyjscia z powzietych dla toku rozwojowego zasad, z pulsu kre-
ski taktowej, jakg wciaz jeszcze odczué mozemy przez nawyk, sg za
slabe, aby to przeswiadczenie obali¢. Strawinski przyzwyczail nas
do swoistej psychologii czasowej i mimo naporu niespodzianek oraz
przyslowiowego bogactwa rytméw zachowat ja.

Wielko-interwatowy rysunek linii dodekafonicznych (oraz akor-
déw) nie pojawia sie bez fazy przygotowawczej w podlozu modal-
nym. Pokrewienstwo obejmuje réwniez — przez odwrotnos$é¢ — melike
$cieniona.

Mnoza sie powigzania szczeg6t6w. Wyimki ciggu kwintowego przy-
jely znaczenie ,tonik” w kadencjach zamykajacych kolejne fragmenty
czesci I (wiec takze caly balet — ze wzgledu na pomys! ramowy). Stad
wlasnie 6w pasaz Preludium, C-dur w zaczeciu Gailliardy, nawiaza-
nie kwintg w ostatnim tancu First Pas-de-Trois. Cykl ten posiada inng

23 Dla przyktadu — koncéwka w Adagio Pas-de-Deux. Dla poréwnania — Swieto Wiosny
z kilkoma niewatpliwymi analogiami brzmieniowymi.

24 Nie tylko w Agonie —juz u zrédel twoérczosci! Bogustaw Schaffer zglasza to zjawisko
rozpatrujac pézniejsza kantate A Sermon, A Narrative and a Prayer. Por. Klasycy
dodekafonii, t. 2, Krakéw 1964, s. 314-315.
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jeszcze przeslanke spéjnosci: réwnolegte seksty i tercje o wydzwieku
barokowym.

Aby nie poddawac¢ sie drobiazgom, wskaze juz tylko lacznik po-
miedzy Four Trios a finalem. Zachodzi tam skojarzenie akordu sep-
tymowego z konstelacjg dwunastodZwiekowsq. Pamietajmy jednak, Ze
wyznacznikiem seryjnym jest w polowie tercja!

Takie oto sg najwazniejsze (z pewnosScia — najbardziej wyrazne)
zamysly kompozytorskie co do warunkéw uzyskania spéjnosci. Kon-
trapunkt przeciw mysleniu harmonicznemu: zatarcie granic?. Wybor
miedzy pokusa , mimesis” a jawnoscia — zza Weberna. Kompromis.

Zastanawiajac sie wielokrotnie nad swoimi odczuciami emocjonal-
nymi, uwierzylem, iz przeciwienistwa, z ktérych wynika tu charakter
muzyczny, dopelniajg sie mozaikowo w kregu naturalnych dla formy
suitowej kontrastéw?®. Posrod przestanek, jakie mogly wzbudzi¢ ten
poglad, umiesécitbym dostepna mi koncepcje odtwoércza®. Problem
— czy Agon lub inne dzielo zawiera dosy¢ poczynan spéjnych — nie
jest rzecza bezwzgledng i uchwytng. Zamiast irracjonalnej granicy
nalezato by méwié co najwyzej o ,sferach przejscia”: wzrostu — zani-
ku. ,,Spoisto$¢” zmienia swoj sens, zaréwno éw psychologiczny i ten
formulowany wciaz przez historig?. Kierunki wspolczesne, skrajne
— od $mialego aleatoryzmu i zgody na tworzywo konkretne — juz w za-
loZeniach swoich nasuwajg watpliwosci co do pojeé ,,obce-spdjne”.
Dzis styszymy inaczej — takze to, z czym nas kiedy$ oswojono w mysl
powszechnych uméw i konwencji. Uczymy sie — bezustannie — za-
sad kojarzenia przeszlosci. A skoro nawet ,muzyka” w pojeciu weber-
nowskim przestala ogarnia¢ siebie, czymze sa jej dawne, o ile teraz
mniej pelne, warstwy i zakresy. Dlatego nie zamierzam rozwija¢ tema-
tu: Agon a ,eklektyzm”?®, cho¢ méglbym, dobierajac ostroznie stowa,
ocali¢ te muzyke (przez iluzje?) rowniez wobec takiego sensu. Ostra,
wewnetrzna zmienno$é elementéw (a chodzilo by tez o ,,poboczne”:
obsade instrumentacyjna, sposoby gry, przebieg natezenl) uwydatnia
omawiany balet jako mozaike, sluzac réwnoczesnie — w skutkach wy-
razowych — dwom zasadom integracji. Sg to: zblizajace przenikanie sil
(prawo wielkich liczb) lub ,,egocentryzm” dopelniony przyprawa dia-
lektyczna. Zasada pierwsza daje sie przewaza¢ w mys$leniu ogélnym,

25 Strawinski powiada bez réznicy natezenia. Zob. ,Ruch Muzyczny” 10/1961, s. 9.

26 Przypominam moj ,zwiad” socjologiczny w PWSM: grupa studentéw mtodszych,
mniej obeznanych sluchowo i kompozytorsko z muzyka wspélczesna, ocenila te
roznice jako przekroczenie dopuszczalnego zasiggu obcosci w utworze muzycz-
nym.

27 Nagranie: Siidwestfunk-Orchester, Baden-Baden. Dyrygent: Hans Rosbaud.

28 Tu wyznam, jesli to argument, ze pierwsze, pél-§wiadome impulsy do poczynan
w rodzaju ,,collage” i ,,pop-art” zaczerpnalem z dziet Strawinskiego! Paradoks? Byt
to akt blizszy teorii — skrajne rozumowanie nad muzyka, poczete z jej margineséw.

29 Zob. Stefania Lobaczewska, Stvle muzyczne, t. 1, cz. 1, Krakéw 1960, s. 31. Zaweze-
nie definicji, dotychczas zresztg slusznej, w ogélnikach.
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druga — w rozwigzaniach szczeg6towych. Dzieki temu kompozytor
Swoja gre proporcji, zwatpien — wygrywa. Czas, toczac sie, scala dzie-
lo, sprzyja Agonowi*.

I jeszcze wyznanie: szkic niniejszy — jak i jego przedmiot: §lad
wahan - pozwolil mi zrozumie¢ obecna konieczno$é rozwarstwienia
teorii o muzyce. Naprzeciw eseju literackiego niemal, a przez subiek-
tywizm i jezyk — naukowego! — postawilbym dow6d matematyczny:
wnioski po analizie od razu w formie zréznicowanych tez, argumen-
tacja $cisle logiczna (wprost i wbhrew) pismem ujetym w symbole, po-
wrét do wnioskéw wyzszego rzedu. Doswiadczen tych — wobec przy-
szlej syntezy — uniknaé¢ nie mozna. Przeto...

30 Korzystatem z wydania ,,Hawkes Pocket Scores”, London, Cop. 1957.
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