Rok 1959 byl w zyciu Kazimierza Serockiego bardzo owocny. Procz
tego, ze po raz trzeci odwiedzit kursy darmstadzkie, odby? tez
podréz do Holandii, gdzie w Haarlem wykonano pod dyrekcja
Henri’ego Arensa jego Sinfoniette, a sam kompozytor dat odczyt
natemat wspolczesnej muzyki polskiej. W czerwcu tego roku wraz
z Tadeuszem Bairdem i Witoldem Szalonkiem, a takze Witoldem
Lutostawskim, ktory zasiadal wjury festiwalu, uczestniczyt z kolei
w obradach Kongresu Miedzynarodowego Towarzystwa Muzyki
Wspolczesnej w Rzymie. Obecnos$¢ Serockiego jako kompozytora
ireprezentanta nowej muzykina arenie miedzynarodowej stawata
sie powoli oczywistoscia — zyskiwal coraz wieksza wiedze i nowe
mozliwosci prezentacji efektow swych przemyslen w odniesieniu
do impulséw, na jakich dzialanie sie wystawial.
Skomponowanymiw tym roku Epizodamirozpoczal Serocki
prace nad ksztaltowaniem indywidualnego stylu wypowiedzi
kompozytorskiej, ktéra dyskontowala doswiadczenia europej-
skiej awangardyijednoczes$nie odpowiadala na najistotniejsze
problemy 6wczesnej sztuki dzwieku, dotyczace zaréwno kwestii
materiatowych i formalnych, jak i interakcji miedzy twércami
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awykonawcamiiodbiorcamiwspoélczesnej muzyki. Poczatkowo
chcial stworzy¢ Muzyke na smyczkiiperkusje, okoto dwudziesto-
minutowy utwor na ,,31 «glosé6w» w pojeciu cennikowym?”, o czym
zawiadamial Komisje Zamowien Kompozytorskich w grudniu
1958 roku, gdy byl juz mocno zaawansowany w pisaniu tej jawnie
w tytule nawiazujacej do tradycji Béli Bartoka kompozycji'. Rok
pézniej pokazaljednak utwér dwunastominutowyiinaczej zaty-
tulowany, co najpewniej wytlumaczy¢ mozna nie tyle odej$ciem
od pierwotnej koncepcji ile sSwiadomoscig powstania Muzyki
na smyczki, trgbki i perkusje Grazyny Bacewiczéwny (1958),
a moze takze Muzyki zatobnej Lutostawskiego i ewentualnych
zwigzanych z tymi faktami konfuzji.

W Epizodach, jak zwyklo sie przyjmowac za Tadeuszem A. Zie-
linskim? Serocki odpowiedzial na innowacje zaprezentowane przez
Karlheinza Stockhausena w Gruppen na trzy orkiestry, ktérych
miat okazje wystuchaé¢ w poprzednim roku w Darmstadcie wraz
z wyktadem na temat muzyki w przestrzeni danym przez Stock-
hausena®. Bez watpienia kwestia relacji miedzy skomplikowanymi
“grupami dzwiekowymi” oraz ich przestrzenna korespondencja
musialy Serockiego zainteresowaé, lecz nie byl to jedyny problem
kompozytorski, do ktérego w swym dziele pragnal odniesé¢*.

Przypomnijmy, ze Stockhausenowska koncepcja pozostawa-
Ta w $cistym zwiazku z technika totalnej serializacjii wynikajaca
z niej stagnacja przebiegu muzycznego — dyspozycja struktur
dzwiekowych w przestrzeni mialta uczyni¢ muzyke bardziej

1 List Kazimierza Serockiego do Komisji ZamoéwienKompozytorskich
z 2 grudnia 1958 roku, Teczka z materialami Ministerstwa Kultury
i Sztuki, BUw.

Tadeusz A. Zielinski, O twérczosci..., op. cit., s. 60.

Tekst wykladu opublikowany zostal w piatym zeszycie ,Die Reihe” (Be-
richte — Analyse) z 1959 roku, a jego przeklad na jezyk angielski pt. Music
in Space ukazal sie w ,Die Reihe” 1961, nr 5 s. 67-82.

4 Oczywiscie kwestia odpowiedniego rozmieszczenia instrumentéw na es-
tradzie koncertowej interesowata pod koniec lat 50. w Polsce nie tylko
Serockiego. Odpowiednie diagramy towarzysza na przyklad partyturom
Muzyki zalosnej Witolda Lutostawskiego, Emanacji Krzysztofa Penderec-
kiego czy 1 Symfonii Henryka Mikolaja Goreckiego.
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llustracja 26. Kazimierz Serocki, Epizody, schemat ustawienia instrumentéw

na estradzie

interesujacg dla sluchacza bez rezygnacji z catkowitej kon-
troli nad wszystkimi parametrami dzwieku, stworzy¢ wrazenie
ruchu dzwiekow, ktorych pozycja czy tez kierunek ruchu w prze-
strzeni stawaly sie dodatkowym parametrem serialnym?®. Nato-
miast Serockiwlasna koncepcje przestrzennego ruchu dzwiekéw
oderwal od serialnego kontekstu, pozostajacjednocze$nie przy
pomysle takiego rozstawienia instrumentéw na estradzie, ktére
umozliwia precyzyjne planowanie projekcji poszczegdlnych
struktur dzwiekowych o swoistej charakterystyce i odrebnym
wyrazie oraz ich wzajemne interakcje. W Epizodach instrumenty
rozmieszczone zostaly w liniach prostych (,dwuodcinkowy” rzad
altéwek i rzad kontrabaséw), ulozonych na ksztalt litery ,,v” (dwa
rzedy wiolonczel: wiolonczele 1—4 i 5-8), oraz pétkolach (skrzypcer
i) i punktach (trzy grupy perkusji: po bokach z przodu estrady
iz tylu przed linig kontrabaséw; zob. ilustracja 26).

5 Zob. Karlheinz Stokhausen, Music in Space, op.cit.
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Stworzylo to przyjazne sSrodowisko do rozwigzania w czte-
rech czesciach utworu kilku szczegétowych problemoéw z przes-
trzenia, ktore sam kompozytor tak charakteryzowal w komen-
tarzu zamieszczonym w ksiazce programowej 1v Warszawskiej
Jesieni (1960):

Epizod pierwszy — ,proiezioni” (projekcje) powstal z réz-
norodnych form szeregowania poszczegoélnych struktur,

z ktérych kazda stanowi odrebna komérke dzwiekowa.
Drugi epizod — ,movimenti” (ruchy) jest jakby ,kontra-
punktem przestrzennym” trzech glosow — grup perkusyj-
nych. Zalozeniem trzeciego epizodu ,migrazioni” (we-
drowki) jest wykorzystanie przestrzennego rozwiazania
instrumentow smyczkowych dla uzyskania réznych form
ruchu dzwiekéw w przestrzeni. W epizodzie czwartym

— ,incontri” (spotkania) wprowadzone sa wszystkie elemen-
ty formalne epizodéw poprzednich — jest on jakby ich synte-
z3. Stad nadrzedna rola tego epizodu w catosci utworus.

W sytuacji koncertowej ogolna idea przestrzennej korespondencji
grup dzwiekowych przeklada sie zatem na wrazenie ,przesu-
wania” struktur dzwiekowych wyodrebniony pod wzgledem
wysoko$ci, rytmu i barwy czy tez ,przekazywania” sobie przez
instrumenty kolejnych dzwiekéw. Ma ona tez swoje ,,plastyczne”
odwzorowanie w partyturze, pelnej miedzytaktowych luki pio-
nowych nawarstwien rozmaitych figur dzwiekowych.
Adrian Thomas zauwaza, ze dzielo Serockiego to pierwszy
wmuzyce polskiej utwor, w ktéorym ma miejsce (w partii smyczkow)
zmasowany ruch klasterowifigur skalowych, jednakzejeszcze bez
uzycia specjalnych oznaczen notacyjnych’. Brytyjskiemu bada-
czowichodzizapewne przede wszystkim o fakt, ze pola klasterowe

6 Kazimierz Serocki, Epizody, nota w ksiazce programowej festiwalu War-
szawska Jesien, Warszawa 1960, s. 34.
7 Adrian Thomas, Polish Music since Szymanowski, Cambridge 2005, s. 148.
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zapisal tu Serocki $cisle nutami na pieciolinii, nie wprowadzajac
jeszcze (obecnej wszak w jego pozniejszych partyturach) notacji
graficznej w postaci zaczernionych pasm Nowo$cia jest jednak
w Epizodach sposéb zapisu tempa. Jego zmienno$¢ zwigzana
z konkretnymi wskazaniami metronomicznymi odwzorowana
zostaje na osobnym , systemie” u dotu partytury, gdzie faliste badz
zygzakowate linie i strzalki przenosza interpretatora pomiedzy
poszczegoblnymi poziomamirytmicznego pulsu w sposob cigglyi
wyrazisty, uzasadniajac tym samym wyeliminowanie dodatko-
wych oznaczen przyspieszenia czy zwolnienia toku muzycznego.

Epizody zabrzmialy po raz pierwszy podczas 1v Warszawskiej
Jesieniw 1960 roku, tej samej, na ktérej pokazano takze m.in. Zde-
rzenia Goreckiego oraz Wymiary czasu i ciszy Pendereckiego.
Utwor byl potwierdzeniem, ze postserialne poszukiwania pol-
skich tworcow wiezé moga do zasadniczo réznych rozwigzan. Co
jednak najciekawsze, Epizody Serockiego zdobyly druga nagrode
na v Konkursie Kompozytorskim im. Grzegorza Fitelberga roz-
strzygnietym w maju 1960 roku, podczas ktérego nie przyznano
pierwszej nagrody, a stynny pozniej Tren. Ofiarom Hiroszimy
Pendereckiego, funkconujacy woéwczas jeszcze pod tytulem 8'37",
zostaluhonorowany nagroda trzecia. Z pewnos$cia dzieto Pende-
reckiego poziomem komplikacji materiatlowych i nowatorstwem
notacyjnym ,przewyzsza” utwor Serockiego, co — gdy wziaé¢ pod
uwage fakt, ze poczatkowo zaréwno orkiestry, jak i publiczno$¢
oraz krytycy mieli do trenu stosunek ambiwalentny — wplynaé
moglo na werdykt polskiego jury. Chociaz zatem Epizody nie
zrobily tak oszalamiajacej kariery w S$wiecie jak Tren, to trzeba
podkresli¢, ze w spusciznie Serockiego zajmuja pozycje analogicz-
najak drugi zwymienionych tytulow u Pendereckiego. Obydwie
kompozycje sa propozycjami wyjs$cia z postserialnego impasu
poprzez wlasny, orginalny koncept brzmieniowo-ekspresyjny.
Roéznica tkwi tylko w sposobie jego muzycznej realizacji.

Jak zostalo powiedziane, problem organizacji przeplywu
dzwiekéw na estradzie jest w Epizodach Serockiego $cisle zwiazany
z kwestia przeplywu ich wysokosci. Odejscie od regul serializacji
stato sie faktem, lecz kompozytor zracjonalizowat organizacje wy-
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sokosci poprzez tworzenie dwunastotonowych pél czy kompleksow
dzwiekowych. W zdecydowanej wiekszo$ci maja one charakter
niestabilny, dynamizowany za pomoca ruchu. Juz poczatek utworu
stanowi ciekawy przyklad tego nowego sposobu myslenia. Najpierw,
poczawszy od dzwieku cis' granego przez pierwsze dwa instrumen-
ty z grupy 11 skrzypiec umieszczone na srodku pétkola, budowane
jest trzydzwiekowe, sekundowe wspolbrzmienie. Kolejne jego
dwie wysokosci — d' wiskrzypcachies' waltéwkach — dotaczane
sa stopniowo w taki sposdb, by brzmienie objeto stopniowo cale
po6tkole skrzypieciobydwie linie ustawionych na przedzie estrady
altowek. Dzwiek E wprowadzaja natomiast kolejno wiolonczele
iumieszczone z tylu estrady kontrabasy, ktére ruchem glissando-
wym w dol osiagaja rdwniez (na ostatnia miare pigtego taktu) F;,
LSwzmocnione” tremolem kottéw z drugiej grupy perkusji. Druga
struktura (oparta na dzwiekach fis>-g*>-as*-a®-b>-ces®) wynika
z kolei z falujacego ruchu sekundowego w grupie 11 11 skrzypiec,
ktory przemieszcza sie od skrajéw potkola ku jego srodkowi.
,Brakujacy” do pelnego kompleksu dwunastotonowego dzwiek ¢
pojawia sie za$ na konicu w altéwkach?® (zob. przyklad 48).

Dos¢ konsekwentnie stosowana zasada nieseryjnej dwu-
nastotonowosci charakteryzuje takze przeznaczony wylacznie
na instrumenty smyczkowe epizod ,wedréwek” dzwiekowych.
Permanentny ruch szesnastek rozprzestrzeniajacych sie w bar-
dzo szybkim tempie po calej estradzie, krazacych, wirujacych,
laczacych i rozdzielajacych rozmaite kombinacje interwatowe
tworzy tu bowiem ciag dwunastotonowych kompleksow. Frag-
ment, ktory ilustruje schemat, wykorzystuje na przyktad wzno-
szace i opadajace sekwencje potaczen trytonu z mala sekunda,
kombinacje wznoszacych i opadajacych matych sekund, a takze
figury sekundowo-tercjowe (zob. przyklad 49). Zdaje sie zatem,
ze o ile po seryjnych koncepcjach Serca nocy, Oczu powietrza
iMuzykikoncertujgcej w mysleniu kompozytorskim Serockiego
pozostal slad dowodzacy raczej ich ograniczonej uzytecznosci,
o tyle potrzeba racjonalizacji materialu wysokos$ciowego po-

8 Por. tez Tadeusz A. Zielinski, O twérczosci..., op. cit., s. 61.
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Przyktad 48. Kazimierz Serocki, Epizody, Proiezioni, t. 1-8.

KAZIMIERZ SEROCKI
s (1959)
Pproiezioni

mrcs

J =60 mm———
zostala dla niego istotna. Kompozytor zdecydowal sie bowiem
podazy¢ — rozpoznang juz innym sposobem w pierwszym okresie

tworczosci — droga interwalowego konstruktywizmu.

Patrzac z tej samej perspektywy na epizod finalowy, zauwazy¢
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Przyktad 49. Kazimierz Serocki, Epizody, Migrazioni, takty 132—-140, schemat organi-
zacji wysokosci
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trzeba, ze nie jest on tylko zapowiedziang przez Serockiego synteza
uktadéw przestrzennych, rodzajow ruchuitypow brzmieniowych
ksztattow. Wykorzystuje w rownej mierze potencjal zespotu smycz-
kowego oraz trzech grup perkusji — jest takze podsumowaniem
obowigzujacej w calym dziele zasady organizacji wysoko$ci.

Wszystkie te aspekty jezyka muzycznego Epizodow znalazly
w dalszej tworczosci Serockiego swe rozwiniecia i nowe, nie-
mniej oryginalne konkretyzacje. Cho¢ sposob selekcjiirozkiadu
dzwiekéw o okreslonej wysokosci nie stat sie dla kompozytora
zagadnieniem priorytetowym, to nigdy nie zniknal z kregu
$rodkéw, ktérymi sie postugiwal. Operowanie w dziele muzycznym
rozmaitymi, wyrazi$cie nakres$lonymi strukturami dZzwiekowy-
mi stato sie wrecz znakiem rozpoznawczym jego stylu. Takze
kwestia dyspozycji przestrzennej instrumentarium zajmowala
Serockiego regularnie. O tym, jak byla wazna, Swiadcza nie tylko
konkretne dziela, o ktérych jeszcze bedzie mowa (np. Segmenti,
Fantasmagoria, Continuum czy Pianophonie), ale tez zachowane
w spus$ciznie Serockiego, niedotowane, aczkolwiek pochodzace
najpewniej z poczatku lat 60., notatki pod tytulem Sala koncer-
towa dla muzyki elektronowej i nietypowych ustawien zespo-
16w instrumentalnych®. Zawieraja one dwa gléwne wskazania
odnosnie tradycyjnych sktadéw wykonawczych.

9 Kazimierz Serocki, Sala koncertowa dla muzyki elektronowej i nietypo-
wych ustawien zespoléw instrumentalnych, rekopis, bez daty, Buw.
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