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Rozwd6j nauki a filozofia nowej muzyki

I. Co to jest filozofia muzyki?

Nie wystarczy stysze¢ muzyke, trzeba jg jeszcze uczynic zro-
zumialq.
Diderot

Filozofuje sie réznorako: albo tworzac system mys$lenia o $wiecie, al-
bo w rozmaitych dziedzinach szukajac specyficznych loci philosophici.
W filozofii systematycznej spogladano na muzyke od zewnatrz, z poza-
muzycznego punktu widzenia. Podporzadkowywano ja pod pewne syste-
mowe pojecia, widziano jako element kultury. Stosunkowo niewiele by-
to w historii refleksji probujacej zbada¢ muzyczne podstawy ,od we-
wnatrz”. Zaliczenie muzyki w poczet sztuk pieknych doprowadzito do
tego, ze filozofowanie na temat muzyki ograniczylo sie do rozwazan este-
tycznych. Tymczasem muzyka domaga si¢ wyjasnienia muzycznego, musi
by¢ rozumiana dzieki niej samej. Filozofowaé na temat muzyki to méwié
0 jej teoretycznych podstawach, bada¢ jej dzieta i probowaé zrozumieé
jej rozwdj.

I1. Pitagoras i ucieczka od Pitagorasa'

Harmonia, doskonatosé oparta jest na doskonalych mate-
matycznych zasadach i mozna jg wyprowadzi¢ z monady.
Pitagoras

Pierwotnie muzyka oznaczala nie tyle sztuke, co nauke. Muzyka
byta, mozna chyba zaryzykowaé takie stwierdzenie, pierwsza z nauk
matematyczno—przyrodniczych. Przyrodnicza — bo Pitagoras odkryt

ITytul rozdziatu zapozyczytam od Russella (poréwnaj My philosophical develop-
ment, George and Allen Ltd; 1959).
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harmoni¢ muzyczna badajac naturalne wtasciwosci dzwickéw. Matema-
tyczna — bo filozof z Samos zastosowal w niej swoja koncepcje liczb
i harmonii. Muzyka zajmowali si¢ wiec ,naukowcy” i filozofowie. Wraz
z arytmetyka, geometrig i astronomia stanowila w $redniowieczu quadri-
vium nauk matematycznych — jedna z artes liberales?.

Ten obraz muzyki utrzymywal sie az do czaséw nowozytnych. Dopie-
ro w XVII wieku muzyke zaliczono wraz z malarstwem i rzezba w poczet
sztuk pieknych i pozbawiono ja pierwotnego, naukowego charakteru. Fi-
lozofowie patrzyli odtad na muzyke jako na dziedzine wolnej tworczosci
ducha, nie majaca uzasadnienia w Swiecie fizycznym. Przyczyna tego
stanu rzeczy byla niepraktycznos¢ pitagorejskiego systemu dzwickowego
i zastosowanej przez niego matematyki®. Nie poparta doéwiadczeniem
i eksperymentem, praktyka muzyczna stawala si¢ coraz bardziej skon-
wencjonalizowana, polegala na stosowaniu utartych schematéw. Muzyka
potrzebowala nowego impulsu, aby zrewidowaé¢ swojej teoretyczne pod-
stawy. Takim impulsem bylo powstanie teorii naukowych dotyczacych
natury dzwigku.

III. Sciganie Pitagorasa: Penetrujac muzyke od
wewnatrz

Muzyka jest dziedzing, w ktorej traktuje sie o liczbach w od-
niesieniu do tego, co znajduje sie w dZwieku.
Casiodor

Muzyke percypujemy na wielu poziomach. Wyksztatcony muzyk zna
forme dziela, styszy frazy, motywy, w koncu poszczegdlne dzwieki. Kom-

2Forma, ,wewnetrznej filozofii muzyki” byta muzyczna refleksja w éredniowieczu.
Muzyka, jako jedna z siedmiu sztuk wyzwolonych, przezywala wtedy swéj ztoty wiek
— byla w centrum refleksji najwybitniejszych twércow epoki. Traktaty o muzyce
pozostawili chociazby sw. Augustyn i Boecjusz. Trescig tych muzycznych traktatéw
byly techniczne podstawy muzyki, analiza jej poje¢ i narzedzi.

3Pitgorasa zajmowalo uzasadnienie harmonii muzycznej — jak to si¢ dzieje, ze
pewne wspo6tbrzmienia — potaczenia dZzwiekéw sa piekniejsze od innych. Pitagoras
uzasadnil to matematycznymi proporcjami (uwazal, ze najpiekniejsze wspotbrzmie-
nia tworza dzwiegki, ktérych interwal wyrazony jest przez ilorazy najmniejszych liczb).
Pitagoras wiazal wysokosé¢ dzwieku z wielkoscia przedmiotéw, ktére go wywoluja
(dtugoscia struny, gruboscia). Jednak z czasem teoria Pitagorasa ukazala swoje bra-
ki. Okazalo si¢, ze wprowadzony przez niego system daje niepraktyczne trzy rodzaje
pottonéw réznigcych sie o tzw. komat pitagorejski (por. M. Drobner, Akustyka mu-
zyczna, PWM, Krakéw 1973, s. 102).



Rozwdj nauki a filozofia nowej muzyki - 45
—

ponowanie oznaczalo przez wieki uktadanie ,,gotowych” dzwiekéw w wy-
zej zorganizowane struktury. Az do XX wieku nie komponowano ,,poni-
zej” tego poziomu — gléwnie dlatego, ze nie bylo to po prostu mozliwe.
Jedng z zasadniczych zmian w refleksji metamuzycznej w XX wieku by-
to zwrdcenie uwagi na muzyczny budulec, jakim jest dzwigk. To zejscie
o poziom nizej wzgledem tradycyjnej kompozycji otworzylto przed mu-
zyka nieznane dotad mozliwoéci. PrzesledZzmy pokrotce, jak rozwijata sie
nauka o podstawowym budulcu muzyki, jakim jest dzwigk.

Zwykle podaje sie dwie definicje dZwieku: po pierwsze moéwi sie, ze
dzwiek to fala akustyczna rozchodzgca sie w osrodku sprezystym, po dru-
gie — wrazenie stuchowe wywolane tqg falg*. Czlowiek ma zdolno$é do
wyrézniania rozmaitych cech dzwieku. Sa to: wysokosé, dlugosé trwania
i gloénos¢ oraz barwa. Komponowanie moze opiera¢ sie na manipulacji
tymi percypowanymi przez nasze uszy elementami. Wiemy dzis, ze za
to, co okreslamy w muzyce glosnoscia (bardziej fachowo — natezeniem
dzwieku), odpowiedzialna jest amplituda fali, a za wysokos$é¢ dzwieku —
jej czestotliwosé. Problem pojawia sie przy barwie muzyki. O ile bowiem
trzy pierwsze elementy mozemy mierzy¢ iloSciowo i zestawiac je ze soba,
to barwa wydawala si¢ nie mieé¢ tej wlasciwosci.

Badania akustyczne, ktore wykazywaly, ze dzwiek mozna jednak ma-
tematyzowaé, podajac jego liczbowe parametry, mozna nazwaé ,Sciga-
niem Pitagorasa”. To nie w uzyciu matematyki lezal blad Pitagorasa,
a w blednych zalozeniach empirycznych. Zauwazono szybko, ze dzwick
zwiazany jest z drganiem przedmiotéow fizycznych, powstaje poprzez
drganie strun, membran, itp. To Galileo (1638) po raz pierwszy dowiddl,
ze wlasnosci Zrédla nie determinuja w pelni wlasnosci dzwigku(jak uwa-
zal Pitagoras). Niemal w tym samym czasie inny fizyk, Mersenne, wysu-
nat hipoteze, wedle ktérej dzwiek sktada sie nie z jednego zjawiska, a jest
tworem ztozonym. Weczesniej nie do pomy$lenia bylo, ze to, co styszymy
jako jedna jako$¢, jest w istocie wieloscig. Dzis wiemy, ze niemal kazdy
percypowany przez nas dzwiek jest ztozony z wielu naktadajacych si¢ na
siebie fal akustycznych.

Intuicje fizykow XVII i XVIII wieku okazaly sie trafne, ale dowiodly
tego dopiero doswiadczenia XIX wieku. Herman von Helmholtz skonstru-
owal pierwsze urzadzenia do analizy dZzwigku — tzw. rezonatory Helm-
holtza. Wykazal dzieki nim, ze dzwieki ,,wytwarzane” przez instrumenty
muzyczne skladaja sie nie z jednego tonu (reprezentowanego w akusty-

4Por. np. Mata encyklopedia muzyki, red. S. Sledziniski, PWN, Warszawa 1968.
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ce przez pojedyncza fale) a z szeregu tonéw skladowych. W dzwiekach,
ktére wytwarzaja uzywane przez nas instrumenty, powstaja tzw. dZzwie-
ki harmoniczne. Ich pojedyncze tony skladowe sa od strony fizycznej
reprezentowane przez fale sinusoidalne. Wieloton harmoniczny (dZzwiek
zlozony) to drganie bedace suma fal sinusoidalnych o czestosciach beda-
cych wielokrotno$ciami czestoséci podstawowej. DZzwieki nieharmoniczne,
zwane szumami, sg suma nieuporzadkowanych drgan.

O ile czestotliwosé najnizszego tonu skladowego okresla wysokosé
dzwieku, to rozklad i natezenie pozostalych fal decyduje o jego barwie.
To dzigki temu rozrézniamy barwe oboju, fortepianu i orkiestry. Z cza-
sem okazalo sie, ze dzwieki wydawane przez rézne instrumenty réznia sie
stadium wybrzmiewania i narastania fali oraz tzw. formantem®. Te ba-
dania fizyczne udostepnity kompozytorom ostatnia z niezbadanych jako-
$ci dzwieku — jego barwe. Niespodziewanie w rozpoznawaniu struktury
dzwieku, czyli jego analizie, pomoglo odkrycie w dziedzinie matematyki
— chodzi o teori¢ J. Foruriera. W 1822 roku sformutowal on i udowod-
nit twierdzenie gtoszace, ze dowolna fala frekwencyjna ciagla, o dowol-
nym ksztalcie, da si¢ rozlozy¢ na fale sinusoidalne. Dzwigk dociera do
nas w postaci natozonych na siebie (interferencyjnie) fal dzwigkowych.
Za pomoca analizy fourierowskiej mozemy wykry¢ ich sktadowe fale si-
nusoidalne. Odwracajac ten proces, za pomoca fourierowskiej syntezy
mozemy z pojedynczych fal budowaé struktury ztozone®.

Potaczenie dokonan Helmholtza z teoria Fouriera umozliwilo rysowa-
nie tzw. widm dZwieku. Widma te to wykresy, na ktérych osi poziome;j
przedstawione sa czestotliwodci, a na pionowej natezenia. Jeden wykres
odpowiada jednemu dZwigekowi w jednym momencie. (Dla przedstawie-
nia trzeciego parametru — czasu — nalezaloby uzy¢ trzeciego wymiaru).
Tym samym muzyka uzyskala nowa droge rozwoju. Oto komponowaé
mozna juz nie tylko struktury fraz, motywéw i harmonii. Mozna kompo-
nowaé sam dzwiek, w jego najbardziej podstawowej postaci. Jednak aby
to zrozumieé¢, muzycy potrzebowali wielu lat. Wielu nastepnych — aby
zastosowaé w swoich kompozycjach.

5Formant to zakres specjalnego wzmocnienia przypadajacych w danym zakresie
czestotliwosei fal sktadowych (por. M. Drobner, s. 38).
SPor. M. Drobner, ibid., s. 58-61.
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IV. Triumfalny powrét Pitagorasa

Muzyka jest formq myslenia w kategoriach dZwieku i czasu.
Strawiriski

Drziewietnastowieczne osiagniecia akustyczne Helmholtza i Fouriera
nie od razu znalazly oddzwiek w tworczosci kompozytorskiej. Dopie-
ro w polowie XX wieku zrozumiano, jak wielkie mozliwosci daje ana-
liza dZzwieku. Uprzytomnienie sobie rangi osiagnie¢ akustyki wplynelo
na $wiadomosé¢ kompozytora awangardy muzycznej XX wieku. Edgar
Varese” napisal wtedy: nauka ofiarowuje dzisiaj muzykowi wspélprace,
ktora przez dwudziestu laty byla nie do pomyslenia; wigze sie to jednak
z podjeciem nowej odpowiedzialnosci®.

W 1905 roku wykorzystujac teorie Helmholtza, zbudowano za pomo-
ca membran telefonicznych urzadzenie do wytwarzania dzwigkow. Poz-
niej zadanie to przejely specjalne uklady elektryczne. Kompozytorska
praca w studiu wymagala poznania natury zjawisk dzwiekowych (za-
réwno w aspekcie akustycznym jak i fizjologicznym) jako podstawy do
analizy i syntezy zjawisk muzycznych.

W kompozycji tradycyjnej celem jest konstruowanie struktur z dane-
go materiatu dzwiekowego. Tradycyjne instrumenty maja okreslone para-
metry: zakres wysokosci, dynamiki, i barwy. Struktura samego dzwieku
byta sprawa wtorna, a raczej zalozona i w procesie kompozycji pomi-
nietg. Okreslona byla przez zapis nutowy i uzyty instrument — Zré-
dto dzwigku. Material, jakim jest dzwigk, jest w tradycyjnej kompozycji
czyms danym.

We wspédlczesnej kompozycji eksperymentalnej sprawa ma si¢ ina-
czej. Artysta cofa sie jak gdyby na nizszy poziom organizacji muzyki —
staje sie¢ kompozytorem swojego materiatu. Manipulowanie czestotliwo-
Scig, amplituda i struktura fal dzwiekowych jest nieograniczone. Mozna
konstruowaé nieznane dotad dzwieki, opisywac je matematycznie i przed-
stawia¢ w postaci wykresow i widm. Jedynym ograniczeniem dla fantazji
kompozytora sa fizjologiczne mozliwosci stuchu ludzkiego. Muzyka sta-

"Varese to amerykanski kompozytor francuskiego pochodzenia o zainteresowaniach
naukowych. U poczatkéow swojej tworczosci komponowal na tradycyjne instrumenty,
ktoére jednak nie pozwalaly na wykorzystanie dokonan nauki. Dlatego porzucil kom-
ponowanie na 20 lat. Powrécit do kompozycji w latach pieédziesiatych, kiedy to roz-
poczela sie w muzyce nowa era — a to za sprawa uzycia komputeréw i elektronicznych
generatoréw dzwieku.

8Por. Horyzonty Muzyki, Biblioteka Res Facta, Krakéw 1959.
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je sie wiec na powrot dziedzina spekulacji matematyczno—przyrodniczej.
Pitagoras triumfalnie powracal!

Przyjrzyjmy sie teraz trzem réznym przykladom wykorzystania osia-
gnieé fizyki dzwieku przez awangardowych kompozytoréow XX wieku.

1. Stockhausen i ,,Studie I1”

Pierwsze doswiadczenia z komponowaniem dzwieku byly jak gdy-
by nieSmialym stapaniem po nieznanym gruncie. Prébowano odtwarzaé
dzwieki naturalne za pomoca skladania fal, poszukiwano brzmienia ide-
alnego. Idea awangardowego kompozytora Stockhausena byla inna; za-
pytal: a co, je$libySmy za pomoca sztucznych generatoréw dzwieku skon-
struowali brzmienia, jakich na instrumentach wygenerowaé nie mozna?

Prace nad Studie II poprzedzil wybér materiatu. Stockhausen pra-
cowal na czystych falach dzwiekowych, ktérych czestotliwosci sam usta-
lit. Partyture jego dzieta poprzedza opis stworzonego sztucznie systemu
dZzwiekéw nie opartych na naturalnym szeregu harmonicznym, a nada-
nych apodyktycznie przez kompozytora. Artysta ,skomponowal” sze-
reg dzwiekéw, niepodobnych pod wzgledem fizycznym do tradycyjnych
dzwigkéw muzyki instrumentalne;j.

Stynne Studie II Stockhausena sa pierwszym, w pelni syntetycznym
utworem elektronicznym, ktéry posiada partyture. Nowemu utworowi
nie wystarczal stary nutowy zapis, na ktéorym nie mozna byto uwiecznié
wszystkich wlasciwosci zaprojektowanego muzycznego zjawiska. Stoc-
khausen musial bowiem doprecyzowaé, procz czasu trwania i wysokosci,
barwy dzwiekéw. Partyture stanowi wykres, w ktérego $rodkowej czesci
znajduje si¢ czas, na dole czestotliwosci, a u géry prostokaty przedstawia-
jace brzmienie okres$lonych czestotliwosci. Ta skomplikowana konstrukcja
jest ,przepisem” na wykonanie (tj. nagranie) utworu na tasme.

Partyture realizuje sie nagrywajac pojedyncze tony na taéme magne-
tofonowsa, a nastepnie przetwarzajac i tnac ja, by w koncu ponownie ja
skleié¢. W muzyce elektroakustycznej (tzw. muzyce ,na tasme”) nie ma
tradycyjnego wykonawcy. Utwér moze by¢ zrealizowany i ewentualnie
odtwarzany, ale jego brzmienie jest calkowicie zdeterminowane decyzja
kompozytora. Nie ma miejsca na wykonawczg improwizacje. Realizacja
Studie II byta, przy srodkach, jakimi postugiwal sie Stockhausen w 1954
roku, bardzo trudna. Nagranie na tasmie trzyminutowego utworu zajeto
ponad dwa lata.
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2. Xenakis i muzyka stochastyczna

Kolejnym kompozytorem, o ktérym nie mozna nie wspomnieé poszu-
kujac zwigzkéw miedzy nauks a podstawami muzyki jest Grek — Iannis
Xenakis. Byl to czlowiek o niezwyklej biografii. Do muzyki przeszedl
z matematyki i architektury, a te trzy pasje potrafil w niezréwnany spo-
sOb polaczyé w swojej twérczosci.

W utworach pisanych z uzyciem komputera Xenakis taczy zdobycze
akustyki (analize fourierowska) ze swoimi pomystami matematycznymi.
Pierwszym jest idea ciaglosci. Zamiast rozumie¢ muzyke punktowo, Grek
stosowal zasady ciaglosci. W zakresie czestotliwosci reprezentuja te idee
glissanda, w dziedzinie amplitudy — crescenda. Xenakis pokusit si¢ o za-
stosowanie tej samej zasady w konstrukcji barwy. Dzieki komputerowej
syntezie dzwieku mozemy wyobrazi¢ sobie zmiany ciggle w innych za-
kresach — takie w dziedzinie struktury dZwieku®. Analiza Fouriera wy-
korzystana jest do komponowania cigglych widm barwowych. Kompo-
zytor rysuje na ekranie komputera krzywa. Taka krzywa moze przed-
stawia¢ zaré6wno zaleznos¢ wysokosci lub gtosnosci od czasu, amplitudy
od czasu, jak i moze stanowi¢ widmo dzwieku w analizie Fouriera, czyli
okredlaé stosunek czestotliwosci i amplitud. W ten sposéb kompozytor
skonstruowal pierwszy z pozioméw muzycznych, jakim jest sam material
dzwiekowy. Podobne metody wykorzystywane sa nastepnie do budowa-
nia struktur wyzszych — calych muzycznych form.

Co wiecej, mozna tak zaprogramowaé¢ komputer, by dzwiek (jego dtu-
go$é, wysoko$é i barwa), a takze caly przebieg utworu okreslane byty
w oparciu o rachunek prawdopodobienstwa. Oto bowiem drugim z ma-
tematycznych pomystow Xenakisa przeniesionych na teren muzyki jest
idea muzyki stochastycznej. Metoda ta polega na stosowaniu w muzyce
matematycznej probabilistyki.

3. Muzyka spektralna Griseya

Gerald Grisey, jeden z tworcéw muzyki spektralnej napisal: Jeste-
Smy muzykamsi i naszym modelem jest dzwiek, nie literatura; dzZwiek,
nie matematyka; dZwiek, nie teatr, sztuki plastyczne, teoria kwantowa,

9Por. I. Xenakis, Determinizm, indeterminizm, tt. M. Harley, PTMW, Warszawa,
1988. Mozliwo$¢ zastosowania idei cigglo$ci do kompozycji zawdziecza Xenakis spe-
cjalnemu systemowi komputerowemu GenDym. Pisze: Mozliwos¢ ta czyni komputer
nagpotezniejszym narzedziem stuzgcym do wogdlnienia przeplywu dZwiekow, opierajgc
sie o zasade cigglosci.
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astrologia ani akupunktura'®. Muzyka spektralna stanowi chyba najdo-
nioslejszy przyktad przeniesienia zainteresowania kompozytora na sama
nature dzwieku, a powyzszy cytat jest prawdziwym manifestem nowej
postawy. Fizyczny aspekt dzwieku, jego struktura pozwala nie tylko na
manipulacje tworzywem utworu, ale staje sie takze zrédlem jego budowy.

Podstawa dla jednego z najstynniejszych utworéw Griseya jest widmo
niskiego dzwieku trabki. Kompozytor na podstawie wykresu rekonstru-
uje dzwiek w poszczegdlnych jego fazach za pomocy trzydziestu instru-
mentow orkiestry. Nazywa to ,instrumentalng synteza”. Uzywa kom-
putera jedynie w poczatkowym stadium komponowania utworu. W fazie
realizacji postuguje si¢ tradycyjnym instrumentarium odtwarzajac skom-
plikowany system fal. Struktura matematyczno—fizyczna dzwigku staje
sie czynnikiem decydujacym nie tylko o samym brzmieniu utworu, ale
takze o jego formie. Kolejne odcinki muzycznej formy odpowiadaja cze-
Sciom spektralnego wykresu.

Twoércy muzyki spektralnej tacza dokonania akustyki z psychologia.
Opieraja cala kompozycje na samej strukturze dzwigku. Twierdza, ze
dzieki temu muzyka moze staé¢ si¢ autonomiczna, bo jej jedyna racja
znajduje sie w materiale. Kompozycja spektralna jest tez penetrowa-
niem tego, co dzieje sie w cztowieku pod wplywem stuchania muzyki.
Zauwazmy, ze nasze uszy to nic innego, jak naturalne ,fourierowskie
analizatory”. Potrafimy pod wplywem fal drgajacego powietrza wyroz-
ni¢ i rozpoznaé¢ dzwieki instrumentéow. Stuchajac utworu spektralnego,
zaczynamy lepiej rozumieé zjawiska, ktére sie w nas dokonuja.

V. Muzyka, czy kakofonia?

Idealnym kompozytorem jest ten, kto potrafitby poleczyc
wrazliwos¢ ze znajomoscig techmiki wspdlczesnej teorii
dzwieku.

FEvangelisti

Przedstawilismy, jak odkrycia akustyczne XIX wieku i uzycie nowych
srodkéw, szczegdlnie urzadzen elektrycznych i komputeré6w zmienity ob-
licze kompozycji. Widzimy, o ile inaczej przedstawia sie obecnie proces
komponowania, material kompozycji, jak zmienia sie pojecie wykonaw-
cy, odbiorcy. Oczywiscie to tylko maly wycinek w ogromie wplywu, jaki
na filozofie nowej muzyki ma rozwéj nauk. O wiele wiecej ma do powie-

10Por. Ruch muzyczny, 1998/12.
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dzenia nie tylko fizyka, ale psychologia no i oczywiscie matematyka, do
ktérej znéw, po kilkuset latach zbliza si¢ muzyka.

Pojawia sie jednak oczywiste pytanie: jak nowe techniki i metody
kompozycji maja sie do zapotrzebowania odbiorcy? Innymi stowy, czy za
nowa baza teoretyczna idzie konkurencyjna opcja estetyczna? Oczywiscie
nie cala wspolczesna muzyka przetrwa probe czasu. Zapewne wiele jest
w niej préb nieudanych. O muzyce XX wieku czesto méwi sie zle — ze nie
da sie jej stuchaé, ze jest trudna. Strawinski ostrzegal jednak: nie uznaje
sie za kakofonie muzyki, ktérej sie nie rozumie'l. Tylko przesledzenie
teoretycznych podstaw nowej muzyki pozwala na jej wlasciwa ocene.
Rozwdj fizyki przyczynit si¢ powstania nowej filozofii muzyki, a ta z kolei
wymaga nowego stuchania. Na to jednak potrzeba czasu, nasze uszy
musza przyzwyczai¢ sie do zmian. Nie sposéb wyzby¢ sie nawykéw, jakie
narosty w tradycyjnej muzyce przez setki lat. Aby realizowa¢ nowe idee,
nalezalo poza tym zrezygnowac z nastawienia wylacznie na przyjemnosé
odbioru muzyki przez stuchaczy. Kazda nowa idea potrzebuje czasu na
zaadoptowanie sie w mysleniu ludzkim.

Oczywiscie kompozytor jest czlowiekiem i kieruje sie nie tylko za-
sadami technicznymi, ale takze swoja wrazliwoscia. Inaczej komputer,
ktorego ,poczynania” sa zawsze wylacznie sformalizowane. Nie istnieje
teoria lgczgcea abstrakcyjne, matematyczne procesy z estetycznymi warto-
Sciami konkretnego wyniku dZwickowego?. XX wiek przyniést mozliwosé
pelnej matematyzacji dzwieku. Ale nadal nie wiemy, dlaczego to, a nie co
innego sie podoba. Jednak doswiadczenia pokazuja, ze nasze upodobania
wynikajg gléwnie z przyzwyczajen, i konwencji; sg tez prawdopodobnie
zdeterminowane genetycznie.

Myséle, ze trzeba umieé¢ zauwazy¢ inne piekno, to bardziej obiektywne
i niezalezne od tymczasowych mod. To jedyne obiektywne kryterium
oceny estetycznej, jakim jest piekno struktur konstytuujacych muzyke,
jest w historii niezmienne. A wewnetrzna sp6jnosé¢ i logika konstrukeji
cechuja na pewno wiele wspélczesnych kompozycji.

Aby uciec od trywialnego imitowania w sztuce diwiekéw, muzyk
musi byé absolutnie niezalezny, to znaczy absolutnie samotny.
Xenakis
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