Wstep

Istniejg cztery podstawowe typy czterodzwickdw, ktére okresla si¢ w zaleznosci
od trybu tréjdzwigku i dodanej do niego septymy:

MM’ (M7) - durowy akord z septyma wielka

Mm’ — dominanta septymowa
mm? (m”) - molowy akord z septyma mala
o — tréjdzwick zmniejszony z dodang tercja mata
a ~ tréjdzwiek zmniejszony z dodang tercja wielka

W zwigzku z powyzszym, symbole diatonicznych akorddw septymowych w po-
staci zasadniczej przedstawiaja sie nastgpujaco:

skala durowa: 17 g7 i’ V7 v’ ey Vi
skala molowa: il i 11r’ i V7 \24 vii

Akordem, ktéry jest inaczej okreslany w systemie oznaczen stosowanych
w nauce harmonii w Stanach Zjednoczonych, jest zwigkszony akord sekstowy.
Akord ten wystepuje w trzech postaciach, ktérych podstawowa cecha jest obni-
7ony szosty stopiefl najczgsciej umieszczany w basie oraz podwyZzszony czwar-
ty stopiefi (w sopranie). Oznaczone s one nastepujaco: Fr+6 (akord francu-
ski: w C-dur: as-c-d-fis), 1t+6 (akord whoski; w C-dur: as-c-fis) 1 Ger+6 (akord
niemiecki; w C-dur: as-c-es-fis). Jego oznaczenie nie zmienia sie bez wzgledu
na pozycje i posta¢ akordu. W systemie funkcyjnym akord ten rozwiazuje sig
najczesciej na tonike. Ze wzgledu na wiasciwosci symetryczne akord ten stano-
wi pewien element wspoliny dla harmonii tonalnej i modernistycznej muzyki
dwunastotonowej kompozytoréw tworzacych w wieku XX. Wedlug Arnolda
Schoenberga (Harmonielehre, tham. Roy E. Carter, Berkley and Los Angeles:
University of California Press, 1978, s. 392), ienione powyzej akordy po-
wstaja w wyniku symultanicznego podwyzszania i obniZania pigtego stopnia
dominanty nonowej, prowadzac ostatecznie do transformagji tradycyjnej kon-
strukcji tonalnej w symetryczna skalg calotonowa.

Justyna Chesy-Parda

Rozdzial 1

Ku ekspresjonizmowi 1 transformacji
XIX-wiecznej tonalnosSci chromatycznej




Przeksztalcanie péZnoromantyczne} muzyki niemdeckiej w dojrzaly eks-
presjonizm poczatku XX wieku nastgpowato réwnolegle, a takze w pewnym
nawigzaniu do nowatorskich tendencji w literaturze i psychologii. Jak sie wy-
daje, antynaturalistyczna reakcja wielu dramaturgéw przetomu wiekoéw wyni-
kala z nowatorskiego zainteresowania sie psychologia i odzwierciedlenia nie
tyle realistycznej, co raczej duchowej rzeczywistosci. W gronie najwazniejszych
twoércéw nowego teatru znaleZli sie: August Strindberg, William Butler Yeats,
Henryk Ibsen, Anton Czechow, Ernst Toller, James Joyce oraz inni. W Wiedniu
ozywcze idee literackie pojawily sie gléwmnie w dramatach i powiesciach Hugo
von Hofmannsthala, Jacoba Wassermanna i Arthura Schnitzlera, z ktdrych
ostatni, w opozycji do niemieckiej realistycznej szkely dramatu, zatozyl w roku
1900 grupe znang pod nazwg , Miody Wiedet”. Wymienieni pisarze mieli za-
prezentowad nowe psychologiczne spojrzenie na skomplikowane wewnetrz-
ne przezycia swoich bohateréw. Wieden, bedacy zardwno stolica Cesarstwa
Austro-Wegierskiego, jak i centrum naukowo-kulturalnym, przyciagnat réw-
niez takie muzyczne znakomitosci jak: Johannes Brahms, Anton Bruckner,
Gustaw Mahler, Richard Strauss i Arnold Schoenberg,

Strauss, Hofmannsthal i Wieden Zygmunta Freuda

W latach 1906-1908 Hofmannsthal i Strauss rozpoczeli wspélprace
przy operze Elektra'. Hofmannsthal w wielu swoich dziefach podejmowal te-
matyke mitosci i nienawiSci rozpatrujac ja z gleboko ludzkiej perspektywy.
Koncentrowal si¢ tez na uwarunkowaniach psychologicznych, szczegolnie
wyrazistym portrecie psychologicznym i symbolicznej transcendencji $wiata
zewnetrznego. To wlasnie w tym samym czasie, w Wiedniu Freud rozwijal
swoja teoric psychoanalizy w Studien iiber Hysterie z 1895 (Studia nad histerig,
1955) i Die Traumdentung 7. 1899 (Interpretacia snow, 1953). Wspomniane bada-

1 Por. R. Strauss, H. von Hofmannsthal, Brigfwechsel: Gesamiausgabe, red. EA. Strauss; por
W. Schuh (Zurich: Atlantis Verlag AG 1952, wydanie rozszerzone nr 2/1955; ang. thum. Col-
lins, wybor listow od 1906 do 1909 roku, tium. z 1961 roku).
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nia psychoanalityczne przyczynily si¢ do sformulowania fundamentakne] za-
sady dominacji pod$wiadomosci nad $wiadomoécia. Pomi¢dzy psychologiczna

koncepcja Flektry Hofmannsthala 1 teoriami Freuda istnieje bezposredni zwig-

zek?. Kiedy dyrektor austriackiego teatru Max Reinhardt wyrazit zniechece-

nie malo interesujgcym - jego zdaniem — starozytnym dramatem greckim,

zainspirowany tym Hofmannsthal przed rozpoczeciem w 1903 roku pracy nad

wlasna wersja Flektry zainteresowat sig studiami Rohde’a Psyche jak réwniez

Studien iiber Hysterie Freuda. W konsekwencji, wplyw psychoanalizy poprowa-

dzit Hofmannstahla w kierunku intensywniejszej i bardziej przejmujgcej wer-

sii oryginalnego modelu Sofoklesa.

Przemiany w literaturze i psychologii spowodowaly, iz kompozytorzy za-
czeli teraz poszukiwac nowych $rodkow technicznych dla bardziej wnikliwe-
go wyrazenia stanow psychologicznych lezacych u podioza emocji. Wybujata
chromatyka Wagnera, Brucknera i Mahlera osiggneta swoje apogeum w dy-
sonansowej, chromatycznej tonalnoSci Elektry, ktora stata si¢ punktem
Zwrotnym w rozwoju operowego stylu Straussa, stawiajacym muzyke poino-
romantyczng na progu nowego idiomu chromatycznego. Chociaz ekspresjo-
nistyczny charakter, jak rowniez pewne nietonalne” aspekty Elektry poprze-
dzajg swobodna atonalnos$¢ Erwartung Schoenberga (1909} i Wozzecka Berga
(1914-1922), Strauss nigdy nie przekroczyl tego progu atonalnosci. Po skom-
ponowaniu Elektry w kolejnych swoich operach, takich jak: Kawaler srebrnej
107y i Ariadna 7 Naxos (1911-1912), tworca powrdcit do klasycznych rozwigzan
techniczno-formalnych. Elekira zapowiadata cechy nowego idiomu, w szcze-
gblnoéci za$ dotyczylo to ogolnej organizacji tonalnej opartej na specyficznym
schemacie zaleznoéci chromatycznych. W tej operze Straussa, ktdrej podsta-
wy tradycyjnych tréjdzwickéw sa ulokowane symetrycznie wokof centrum to-
nalnego d-moll, ujawnilo si¢ charakterystyczne dla kompozycji Wiedefskiego
Kregu Schoenberga dazenie do zréwnania 12 dswiekow skali chromatyczne]
i rozpadu tradycyjnych funkcji tonalnych®. Na przyklad, motyw przewodni
Elektry opiera sie na dwéch tréjdzwigkach molowych lezacych w odlegtosci
trytonu (takty 12-15), ktérych podstawy h i f ulozone sa symetrycznie do d
(h-d-f). Bedaca czescig tego schematu symetiryczna polaryzacja ,tonalnosci”
Agamemnona i Klitajmestry (b w numerze 36 partytury, takty 6 1 nastgp-
ne oraz fis, w numerze 130, takty 3 i nastgpne) jest niezbednym elementem
zaréwno strony opery jak i koncepcji nasilonej chromatyki dzieta {fis/h-fib).
W przypadku klasycznych uksztaltowan harmonicznych zastosowanie trdj-
dswiekéw opartych na materiale wspélnych Iub blisko spokrewnionych skal
diatonicznych umozliwia maksymalne natozenie ich sktadnikéw. Natomiast

2 Por, W, Mann, Richard Strauss: A Critical Study of the Operas {Cassel and London: Cassel & Com-
pany Ltd. 1964}, s. 68.
3 Wspomniana organizacja tonaina zostala przedstawiona przez E. Antokoletza, Strauss . Blek-

tra”; Toward Expressionism and the Transformation of Nineteenth Centtury Chromatic Tonality, Music
snd Dichiyng {Frankfurt am Main: Verlag Peter Lang 1990}, s. 449,
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w operze Straussa symetryczne uporzgdkowanie postaci zasadniczych tréj-
dzyvmkow tworzy maksymalnie chromatyczno-dysonansowe zaleznosci po-
Ir}legdzy samymi ich konstrukcjami. Swoim stosunkiem do progresji harmo-
nicznej, dysonansu i ogdlnego symetrycznego schematu tonalnego Elektry
S!:rauss prezentuje postaw¢ radykalnego odejscia od XIX-wiecznej chromaty-
ki oraz nowe prawidla muzyczne stwarzajace szerokie mozliwosci wyrazania
psychologicznej symboliki dramatu*.

‘ Ethan Mordden stawia Elekirg we wlaSciwym $wietle méwigc o niej, ze
jest to: monumentalne ogniwo tragedii zemsty, studium psychologiczne 1 kla-
syczne przewartoSciowanie — powrdt starych idel poprzez nowoczesnag per-
spektywe na nowo postawionych pytan, [...] monolog bohaterki, przypadek
dla Freuda nie tylko w slowach-obrazach, ale réwniez w dZwickach, bezustan-
nych. skargach, wybuchach, spazmach, krzykach; konfrontacja Elektry z jej sio-
strg i matka. Ta ostatnia scena zapowiada ekspresjonizm opery atonalnej®.

Wcezesny okres postromantyczny Wiedeniskiego Kregu Schoenberga

) Kiedy Strauss osiagnal w FElektrze granice schromatyzowanej harmo-
nii, wezesne prace wiedenskich kompozytoréw: Amolda Schoenberga, Antona
Weberna i Albana Berga zapowiadaly narodziny ,,nowej chromatyld”. Za sprawa
Schoenberga centrum transformacji klasycznej tonalnoédi stat sig Wieden. Gdy
w 1909 roku kompozytor zwrdcit si¢ ku swobodnej atonalnoéci, poprzez zanik sa-
Ingego’tr_éj dzwicku przestat obowigzywad jakikolwick zwigzek z tradycyjng funk-
cyjnoscig harmoniczng. Podczas gdy w powstatych przed rokiem 1909 kompozy-
cjach Schoenberga dominuje jeszcze typowa dla muzyki Wagnera schrematyzo-
wana tonalnos¢, w niektdrych wezesnych utworach postromantycznych kompo-
zytor podgzat ku bardziej subiektywnemu, dysonansowo-atonalnemu idiomowi
muzyki. Stosowal takze zwigkszone opé7nienia rozwigzafi tonalnych. Sposréd
kf)mppzycji Schoenberga powstalych pomiedzy 1897 a 1900 rokiem kilka utwo-
réw cieszyto si¢ uznaniem, w szczegdlnoscdi zag dotyczylo to sekstetu smyczko-
wego Verkldrte Nacht (1899) skomponowanego w chromatycznym stylu Tristana
! Izoldy_ Wagnera. Jednak wczesne piesni z op. 1-3 (1896-1898), ktére ujawniajg
indywidualny styl kompozytora, spotkaty si¢ z dezaprobatg (1900} zwiastujacg
0gdlng nieched, jaka miala towarzyszy¢ Schoenbergowi przez cale zycie.

' Okoto 1900 roku kompozytor prowadzil na przedmie$ciach Wiednia
kilka amatorskich chéréw, rozwijajac przy tym zainteresowanie tworczoscig
wokalna. W tym czasie rozpoczat prace nad swoim dzietem Gurrelieder (Piesni
z Gurre, ,,Gurre” to zamek z mitologii skandynawskiej), powstatym do poezji

4 Muzyczno-dramatyczne relacje zostaly oméwione szczegdtowo w: E. Antokoletz, Strauss
LElekira”..., op. cit. .

5 E Mordden, Qpera in the Twentieth Centtury: Sacred, Profane, Godot {New York: Oxford Univer-
sity Press 1978}, s. L16.
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dufiskiego pisarza Jensa Petera Jacobsena. Wspomniany utwor, swojg potez-
ng obsada przekraczajgcy aparat wykonawczy dziet orkiestrowych Mahlera
i Straussa, przeznaczony jest na 5 gloséw solowych, narratora, 3 chéry meskie,
oémioglosowy chér mieszany i wielkq orkiestre. Podczas gdy dwie plerwsze
czesci kompozycji zostaly ukonczone na wiosne 1901 roku, finalowa partia
chéru pozostata w szkicach do roku 1910 {(prawdopodobiciistwo wykonania
dzieta bylto znikome i Schoenberg nie spieszyt si¢ z ukoficzeniem go w okre-
§lonym terminie}.

W Gurrelieder Schoenberg wykorzystal wszystkie mozliwodci pdinoro-
mantycznej orkiestry niemieckiej, wzbogacajac je jeszcze o takie efekty kolory-
styczne, jak gre col legno i sul ponticello w smyczkach, nakltadanie réznych instru-
mentéw solowych i kilka zastosowanych juz wezedniej przez kompozytora frag-
mentéw Sprechstinmme w wybranych partiach wokalnych. W przeciwiehstwie do
muzyki Straussa i Debussy’ego odnajdujemy tutaj wigksza ilos¢ samodzielnych
struktur dZwickowych, a takze szerokie skoki melodyczne, ktére zapowiada-
ja poiniejszq tworczos¢ Schoenberga. W przeciwienstwie do swobodnej formy
dramatu muzycznego Wagnera, wyraznie zarysowane formy poszczegdlnych
wierszy tego ogromnego cykiu pieéni tworzg ogdélna konstrukeje, kidra wydaje
sie mie¢ blizsze powiazanie z bardzie] przemys$lanymi koncepcjami struktural-
nymi Brahmsa®. Mimo iz wszystkic poematy sa muzycznie samodzielne, ze-
stawione ze soba wspdltworzg potaczong wspbinymi watkami tematycznymi
ciggla, organiczna catosc.

W lipcu 1903 roku, po powrocie z Berlina do Wiednia, Schoenberg wraz
7 Frankiem Wedekindem, Ernstem von Wolzogenem i Ottonem J. Bierbaumem
w Wolzogen's Buntes Theater zatozyl Uberbrettl” (kabaret artystyczny). Dzigki
poparciu Mahlera kompozytor byt teraz takze bardziej doceniany. J esienig 1904
roku zaczeli pobiera¢ u niego nauki zarowno Webern jak i Berg. Schoenberg
i jego uczniowie pracowali przewaznie w bardzo kameralnych i ezoterycznych
warunkach, w duzej mierze wymuszonych przez konserwatywne gusta wie-
defiskiej publicznosci, Poniewaz publiczno$¢ z wielkim trudem akceptowata
nowe utwory, w marcu 1904 roku Schoenberg i jego nauczyciel Aleksander
von Zemlinsky zalozyli Vereinigung Schaffender Tonkiinstler (Towarzystwo
Kreatywnych Muzykéw), ktbrego honorowym prezesem zostal Mabhler.
Na koncertach Towarzystwa cz¢sto wykonywano utwory Mahlera, Straussa
i Zemlinsky’'ego. W 1905 roku (pod patronatem Vereinigung Schaffender
Tonkiinstler) Schoenberg miat okazjg dyrygowa¢ prawykonaniem swojego
Pelléasa. W tym samym roku stowarzyszenie zakonczyto dziafalnosc.

W utworach powstalych w pierwszym okresie tworczosci Schoenberga
zauwazy¢ moina wyraZne zmiany dotyczace wszystkich parametréw kompo-
zycyjnych. W bardziej zlozonej i skomplikowane] fakturze kontrapunktyczne]

6 P Eriedheim, Tonality and Structure in the Barly Works of Schoenberg, praca doktorska (New
York University 1963), s. 142. Por. A, Berg, Arnold Schoenberg: Gurre-Lieder Fuchrer {Vienna

Universal Edition, 1913, 1914).
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I Kwar'reru _smyczkawego D-dur op. 7 (1905) i Kammersymphonie op. 9 (1906}
zauwaza sig pogtebiony efekt opéZnionege rozwigzania tonalnego. Ostatni
wymieniony utwor okredlany jest jako punkt kulminacyjny pierwszego okre-
su twdrczosci Schoenberga, w ktérym skrystalizowal sie: ,,bardzo bliski zwia-
{Zek melodii i harmonii, jakie Tacza dos¢ odlegle relacje tonalne w doskonata
Jedno_éié [...1, co bylo [tym samym] znaczacym krokiem w kierunku eman-
cypacji dysonansu”’. Mimo ze te niezwykle schromatyzowane dziela sa nadal
tqnalne, clr_iarakterystyczne dla nich opéZnione rozwigzanie dysonansu zdato
sie wprawi¢ w zdumienie publicznosé, jaka pojawila sie podczas pierwszych
wykonan Kwartetu w Wiedniu i DreZnie w 1906 1 Kammersymphonie w 1907
rolj{u.‘ Zauwazalne w ostatnim z wymienionych utworéw odejicie od trady-
cyjnej harmenii tonalnej poprzez uzycie calotonowych uktadéw, akordéw
kwartquch i innych konstrukcji symetrycznych ma znaczenie bardziej line-
arne niz harmoniczne. Stato si¢ to jednym z powodéw skandalicznej reakcji
pubhcznoéci. Sf:hoenberg zauwazyl, ze prawdziwg przyczyna zlego przyjecia
jego kompozycji, w szczegdlnosci powstatych w pierwszym okresie twdrczo-
§ci, E’ino ~dazenie do wypemiania kazdej kompozycji osobliwg obfitoscia te-
matéw muzycznych. Byla to oczywiScie tendencja epoki wagnerowskiej i post-
wagnerowskiej”s.

) Ko_mp'ozytor wiedzial, Zze poprzez ograniczenie wspomnianych technik
mogt zmwmc’ rozmiary utwordw. Czuf takze, Ze mozna to uzyska¢ dwiema me-
todgml: zgg(;szczaniem 1 zestawianiem. Wierzyl, ze wiekszy walor estetyczny
mozna os1qggqé nie tyle przez stosowanie niezrdznicowanych powtérzen frazy
lub gc?kvyeHCJl wezesniejszych przebiegéw, co raczej dzigki zasadzie organicznego
rozwijania wariacji (chociaz nawet tanowa technika prawie wcale nie zredukowa-
Ta rozmiar6w I Kwartetu). Znaczacym jest fakt, Ze zainteresowanie Schoenberga
wyprowadzaniem calego materiatu z kietkujgcych dopiero pomystow (beda-
ce przejawem zastosowanej przez niego w Kwarfecie 1 Kammersymphonie no-
wej _techmkl kompozytorskiej) prowadzilo do transformacji motywicznej (ko-
moérkowo-dZwiekowej) w kontrapunktycznych fakturach idiomu atonalnego.
Zagf;.szczenie komérkowymi i motywicznymi konstrukcjami dZwigkowymi sta-
nowi architektoniczna podstawe cyklicznej formy Kwartefu 1 kompozycji weze-
éniejszych, takich jak Gurrelieder.

0Od 1904 do 1908 roku Webern kontynuowat nauke u Schoenberga,
a w powstalych w tym czasie studenckich utworach, takich jak Kwarfet smycz-
kawy (1905}, ujawnit sie znaczacy, postromantyczny wplyw schoenbergow-
SIEIEj‘ Verkldrte Nacht. Celem zastosowanych przez Weberna powtdrzef trzy-
d'zwu;kowych motywow bylo ujednolicenie strukturalne. Préba ta zakoficzyla
sie w1§kszym sukcesem w Kwintecie fortepianowymt (1907), kompozycji charak-
teryzujacej sie znaczng zwartoécig konstrukcyjna i oszczednoscia materiaio-

7 A. Schoenberg, My Evolution (1949} Style and Idea, red. L. Stein (London: Fab
Lid. 1975), 5. 84. (  Taber and Faber
8 A, Schoenberg, A Self-Analysis (1948}, op. cit., 5. 76 1 n
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wa. Utrzymana w tonacji C-dur forma sonatowa oprécz zwigzkow z muzykg
Schoenberga ujawnia wplywy Brahmsa i Regera. Obecnos¢ wszystkich trzech
wspomnianych Zrédet stylistycznych obserwujemy w powstalej w kofco-
wym okresie nauki u Schoenberga Passacaglii op. 1 na orkiestrg (1908), nie-
zwykle bogata i barwna orkiestracja zblizonej niekiedy do dziet Mahlera czy
Schoenberga (Pelléas), ktérej pierwsza wariacja na flet, trabke, harfe, altowki
i wiolonczele, prowadzona w niskim poziomie dynamicznym pp, zwiastuje
juz jedyne w swoim rodzaju cechy Weberna: delikatng i zredukowang faktu-
re, spotykang pdZniej w utworach atonalnych.

Ewolucja jezyka muzycznego Weberna przebiega réwnolegle do rozwoju
jezyka Schoenberga. W szczeg6lnosci dotyczy to stosowania wigkszej cigglo-
§ci w organicznym rozwijaniy wariacji. Atonaine zainteresowania Weberna da-
tuja sie od zbioru 5 piesni (1906-1908) opartych na poezji Richarda Dehmela.
7 uwagi na zastosowanie uktadéw symetrycznych (na przyklad trjdzwickow
zmniejszonych i konstrukeji calotonowych), ktére przestaniajg jasny obraz
tonalny, zastosowanie przez kompozytora znakéw przykluczowych w kaz-
dej z piesni wydaje si¢ niemal zbyteczne. Podobng sytuacj¢ obserwujemy
w Entflieht auf leichten Kdhnen op. 2 na chér g cappella (1908), gdzie nieustannie
zmieniajaca si¢ harmonia skrywa jasny obraz tonalny dzieta. W opatrzonym
znakami przykluczowymi kanonie tekst Stefana George’a wydobywa podob-
na ekspresje (, powietrze innej planety”) do zastosowanej przez Schoenberga
w jego II Kwartecie smyczkowym (takize z 1908 roku), w ktbrego ostatnie] czgsci
znaki przykluczowe sa pominigte. Podobnie jak w powstalych w tym czasie
utworach Schoenberga, u Weberna narasta tendencja do koncentracji mate-
riatu 1 redukcji struktury, co szczegblnie dotyczy dwéch opusow, 5 Piesni op. 3
i 4 z fortepianem (1909). W wtworach tych, dzigki potoZeniu przez Weberna
wickszego nacisku na motywiczno-komérkowa konstrukcj¢ materiatu, zaob-
serwowad mozna schoenbergowska technikg organicznego rozwijania wariacji. Co
wiccej, poprzez wertykalng projekcje elementéw linearnych otrzymujemy tu
efekt réznorodnosci w jednosci. Ten sposéb komponowania byl charaktery-
styczny dla twoérczosci atonalnej Weberna.

Berg zblizyt sie do Schoenberga, gdy twdrca Die Jakobsleiter we wcze-
snym okresie kariery rozwijal swoje najwazniejsze idee. W Sichen friihe Lieder
Berga (1905-1908), powstalych w plexwszych latach nauki u Schoenberga,
odzwierciedlone zostaly stylistyczne wplywy pdinoromantycznej niemieckiej
Lied jak réwniez pewne cechy charakterystyczne dla wczesnej postromantycz-
nej tworczosci nauczyciela. W Sonacie fortepianowej op. 1 (1908) Berga zaob-
serwowaé mozna charakterystyczng dla Schoenberga i Weberna tendencj¢ do
komponowania kontrapunktycznego polegajgcg na tym, iz krotkie motywy fub
komérki interwalowe tworzg melodyczny 1 harmoniczny material na bardziej
skoncentrowanym planie strukturalnym. Jednoczesnie w tej jednoczgsciowe]
kompozycji zauwazalny jest wplyw Debussy’ego, o czym Swiadczy na przy-
klad stosowanie calotonowych i innych nietradycyjnych uktadéw brzmienio-
wych w kontekscie podkreslajacym prymat tonalnosci w waznych struktural-

Ku ekspresjonizmowi i fransformacji XIX-wiecznef tonalnosci chromatycznej

nie punktach utworu. Wreszcie, w 4 Piesniach op. 2 Berga (1909), w ktérych
wyraine sg wplywy harmoniki Wagnera i zwigzki z estetyka Debussy’ego, ob-
serwujemy pierwsze silne ciazenie ku atonalnosci. Znaki przykluczowe piesni
drugiej przestaja peini¢ funkcje realnego wskaznika tonalnoéci. Wspomniany
utwir niemal w cafoscl mozna zinterpretowac jako taficuch francuskich akor-
dow sekstowych®. Ostatnia kompozycja z tego opusu jest niezaprzeczalnie
pierwszym atonalnym utworem Berga.

Obserwujac trwajacg do roku 1909 ewolucje tworczodcl Wiedenskiego
Kregu Schoenberga zauwazamy wspolna tendencje do redukcji zawartosci
istruktury, skupienie si¢ na uktadach konstruowanych z pojedynczego diwie-
ku bedacego podstawowym elementem materialu kontrapunktycznego prze-
twarzanego zgodnie z technika organicznego rozwijania wariacji Schoenberga
i zastepowanie nowymi rodzajami konstrukcji harmonicznych tych elemen-
téw normatywnych, kiére w poprzednim wieku stanowily podstawe systemu
opartego na tradycyjnych funkcjach tonalnych i ich rozwiazaniach.
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Ekspresjonizm

Przed rokiem 1910 reprezentatywne dla epoki péZnoromantycznej
i chromatycznie wybujate style Wagnera oraz Straussa ewoluowaly w atonal-
no-ekspresjonistyczny styl twoércéw wiedenskich: Schoenberga, Weberna
1 Berga. Zwiastunem subicktywizmu, ktéry mial sie pojawi¢ w dzielach
wspomnianych kompozytoréw, byla charakterystyczna dla nich romantycz-
na emocjonalnosc¢ 1 osobliwa, groteskowa tematyka. W przeciwienstwie do
XIX-wiecznych romantykéw niemieckich (E.T.A. Hoffmann, Weber, Schu-
mann, Wagner i inni), Schoenberg nalezal do epoki zdecydowanej reakgji
na estetyke romantyczng, w ktérej tworcy réznych narodowosci poszuki-
wali nowych Srodkéw przedstawienia rzeczywisto$ci. Pojecie ekspresjonizmu,
powstale z poczatkiemn wieku w antytezie do impresjonizinu, stosowane bylo
do opisania kazdego nowoczesnego dzieta sztuki, ktérego wyraz zdominowaly
emocjonalnos¢ 1 zywiotowa ekspresyjnosé barw i form. Za prekursora ekspres-
jonizmu w malarstwie uwaza si¢ cz¢sto van Gogha natomiast w péZniejszym
okresie ekspresjonistyczne idee rozwingli: Norweg — Edward Munch oraz
Niemcy: Ernst Ludwig Kirchner i Karl Schmitt-Rottluff, ktérzy przynalezeli
do grupy noszacej nazwe: die Briicke,

Ekspresjonizm w malarstwie 1 literaturze pociagnal za soba gwattowny
rozwoj muzyki. W latach 1907-1910, w czasie kryzysu i stylistycznych prze-
mian zachodzacych w twoérczos$ci Schoenberga, kiedy kompozytor zwrécit sie
Icu coraz silniejszej estetyce ckspresjonizmu, zajgt sie malarstwem i ostatecz-
nie zwigzal z grupq Der Blaue Reifer z Monachium. Grupe te tworzyli: rosyjsko
-niemiecki malarz abstrakcyjny Wassily Kandinsky, Paul Klee i Franz Marc.
W liScie do Schoenberga z 18 stycznia 1911 roku Kandinsky wyrazil duchowa
wiez z kompozytorem, akceptujac jego muzyke i ogdlne idee estetyczne, co
pdiniej doprowadzifo do wspéinej wystawy ich obrazéw i wicloletniej przyjaz-
ni taczacej tych tworcdwl.

1 Por, Arnold Schoenberg-Wassily Kandinsky: Brigfe. Bilder und Dokumente einer aussergewdhnlichen
Begegnung, Salzburg and Vienna: Residenz Verlag, 1980; wyd. ang. Arnold Schoenberg-Wassily
Kandinsky: Letters, Pictures, and Decuments, red. Jelena Hahl-Koch, thum. Jobn C. Crawford

{London and Boston: Faber and Faber Ltd., 1984), ss. 21in.
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W Wiedniu epoki Freuda nowe idee estetyczne szczegolnie intensywnie
rozwinely sic wmalarstwie i twérczosci Oskara Kokoschkioraz w poezji Stefana
George’a i Richarda Dehmela, z ktérymi Schoenberg zwigzal si¢ artystycznie.
Zainteresowania podé§wiadomodcig i irracjonalnoscia doprowadzily ekspres-
jonistéw do operowania na ptétnach znieksztalconymi formami, czego rezul-
tatem byta jeszcze bardziej intensywna emocjonalnosc i bedgce jej podiozem
stany psychologiczne. Obrazy te prezentowaty nowa koncepcje postrzegania
rzeczywistoéci majaca niewiele wspélnego z tradycyjnym pojeciem estetyki.
Ekspresjonizm w muzyce opierat si¢ na zastosowaniu nowatorskich koncep-
cji melodyczno-harmoniczno-tonalnych, rytmiczno-brzmieniowych i for-
malnych. O ile punktem wyjscia dla jezyka muzycznego Schoenberga byt chro-
matyczno-emocjonalny styl Tristana Wagnera, to ekspresjonistyczne zatozenia
kompozytora, zamanifestowane m.in. w operze Erwarlung (1909), opieraly
sie na tematyce zwigzanej z groza i potwornoscig niewyjasnionych sytuacji.
W konsekwencji, kompozytor ekspresjonistyczny wykorzystywal mozliwosci
znieksztatconej akcentacji wyrazu, atematycznoscl i braku powtérzen, dy-
sonansu harmonicznego laczacego si¢ z szerokimi i gwaltownymi skokami
melodycznymi o ostrych konturach interwatowych. Wprowadzat niekon-
wencjonalne rozwigzania pod wzglgdem zastosowania rejestru, barwy i in-
strumentacji oraz bardziej skoncentrowang, jednorodng projekcje materiafu
w kontekscie skupionego, intensywnego wyrazu.

Swobodna atonalnosé

Krétko po tym, jak Schoenberg zwrécil si¢ ku malarstwu, zaczal kom-
ponowac w stylu swobodnie atonalnym®. Nowe utwory o wzmozonej dysonanso-
wosci i niezwykle subicktywnym wyrazie okreSlone zostaly ostatecznie jako
ekspresjonistyczne. W powstalym w latach 1907-1908 17 Kwartecie smyczko-
wym fis-moll op. 10, w kt6rego cz¢sci trzecie] 1 czwartej pojawila si¢ partia so-
pranu napisana do wierszy Stafana George’a, Schoenberg sygnalizowal nowa
jakos§¢ swojego jezyka. O ile poczatek utworu utrzymany jest w granicach
chromatycznej tonalnoéci i konstrukeji tematycznej, w dalszym przebicgu
rozwija si¢ w kierunku chromatyki linearnej, ktorej motywiczno-interwa-
towa struktura zastepuje funkcje tonalne. Chociaz finatowa kadencja czescl
czwartej utrzymana jest w tonacji fis-moll, Schoenberg nie widzial potrzeby
zastosowania znakéw przykluczowych, uwazajac to wskazanie za bezcelo-
we. Odnoszac si¢ do zagadnienia ewoluowania muzyki w kierunku koncepcji
atonalnogci Schoenberg wyrazit si¢ w sposéb nastgpujacy: ,jest [tu] wiele
sekcji, ktérych poszczegbine glosy rozwijajq sig niezaleznie od uwarunkowan

2 Chociaz Schoenberg preferowat termin ,,pantonalny”, w znaczeniu ,operowania wszystki-
mi tonacjami”, to przeciwstawne pojecie ,atonalny” stato sig standardowym okresleniem
dla nowego idiomu.
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harr_nonicznych. [...] We wszystkich punktach formalnego podziatu zauwa-
za sig Wyr‘ai'nq tonacje¢. Jednak chwilowe powroty do akordéw tonacyjnych
nie moga juz zréwnowazy¢ przytlaczajgcej dysonansowosci”?. W tym samym
roku kompozytor napisal piertwszy swobodnie dysonansowy utwér, Das Buch
der hingenden Gdrtenr op. 15, cykl piesni na glos wysoki oparty na pigtnastu
tekstach poetyckich George’a. Schoenberg czud, ze jego piesni réznily sie sty-
listyka od wszystkiego, co stworzyl do tej pory i uznat je za pierwszy krok
w kierunku atonalnoscit. Zaprezentowal w nich nowe wspdétbrzmienia jak
réwniez nowe rodzaje melodii. Wedlug Schoenberga, piesni te — wbrew po-
wszechnej opinii — nie byly rewolucyjne, ale ich pojawienie si¢ stanowilo
logiczna konsekwencje istniejacych juz parametréw muzycznych.

Zasady organizacji atonalnej

Pierwsze konsckwentnie atonalne utwory kompozytoréw wiedenskich
p.owstaiy w roku 1909. Krétko po Schoenbergu ku nowej stylistyce zwrocili
si¢ réwniez Webern i Berg. Poczatki swobodne] atonalnosci wigzg sie z préba
wyréwnania znaczenia dwunastu stopni skali chromatycznej tak, aby juz nie
tworzyly hierarchii funkgji fundamentalnej dla chromatyki tradycyjnego sy-
stemu tonalnego. ,,Swobodnie atonalne” utwory kompozytoréw wiedenskich
mozna pogrupowaé wedtug dwoch ogélnych zasad organizacyjnych, jakimi
sa®: zasada wariacyjna oparta na komdrce interwalowej, ktora pelni funkcje cha-
rakterystycznego punktu odniesienia i srodka integrujagcego material muzycz-
ny oraz zasada bezpowtdrzemiowa, mogaca tworzy¢ ,styl atematyczny, rodzaj
muzycznegoe strumienia §wiadomosci, ktérego cigglosé jest zachowana przez
chwilowe powigzania”,

Jesli chodzi o kategoric pierwsza, komdrka moze by¢ zdefiniowana jako
mata kolekcja klas wysokosci, ktéra wykorzystuje sic réwnorz¢dnie i jedno-
czeéx;de, zardwno na poziomie melodycznym jak i harmonicznym. Technika
ta nie pozwala na zadne znaczace interwalowe rozréznienia pomiedzy tymi
dwoma wymiarami (w przeciwiehstwie do utworéw atonalnych, struktury
harmoniczne systemu dur-moll okresla si¢ na podstawie ukladéw linearnych,
a to oznacza, 7ze podczas gdy w tradycyjnym systemie tonalnym formacje te

3 Por. Willi Reich, Schoenberg, a Critical Biography, tlum. Leo Black {London: Longman; New
York: Praeger, 1971), s. 31. Por. tez: Paul Lansky i George Perle, Atonality, w: The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, red. Stanley Sadie (London: Macmillan Publishers Ltd.,
1980), 5. 669 i 1.

4 Por. Leonard Stein (xed. ), Style and Idea, Selected Writings of Arnold Schoenberg, thum. Leo Black

(London: Faber and Faber Lid.; Los Angeles: Belmont Music Publishers, 1975; Berkeley
and Los Angeles: University of California Press, 1984), ss. 49-50.

5 Por. George Perle, Serial Composition and Atonality (Berkeley and Los Angeles: University
of California Press, 1991), ss. 9-39.

6 1bid., 5. 19.
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zawierajg fundamentalne elementy konstrukcji harmonicznej i melodyczne],
interwaty akordu na poziomie melodycznym, w przeciwienstwie do poziormu
harmonicznego, sa czesto wypelniane sekundowo, diatonicznie lub chroma-
tycznie). W najwczesniejszych utworach atonalnych Szkoty Schoenberga, np.
w pierwszej czesci jego Drei Klavierstiicke op. 11 (1909) i w czwartym utworze
7 Fiinf Sdtze op. 5 na kwartet smyczkowy (1909) ‘Weberna, komérki interwato-
we nie posiadajg stalego wewngtrznego uporzadkowania.

Whrew oskarzeniom krytykéw o anarchie i rewolucyjno$¢ nowego sty-
lu zaprezentowanego w op. 11 Schoenberg zapewnial, Ze ,w tych utworach
wcigz dziata centralizujaca sita por6winywalna do grawitacji wywierane] przez
podstawe (centrum tonalne)” oraz ze ,, jedyna miarg kompozytora jest jego
poczucie réwnowagi i [...] wiara w niezniszczalno$¢ logiki jego myslenia™.
Sytuacje taka obrazuje pierwszy utwdr tego opusu, ktorego material wywie-
dziony jest z podstawowej komérki. Kompozycja ta rozwija si¢ w ramach
tradycyjnego schematu formalnego. Znajdujemy tu (poprzez analogie do
tradycji) modulacje wychodzace i powracajace do wiasciwych odpowiednim
tematom oryginalnych pozioméw wysokosci dzwigku. To Tundamentalne za-
lozenie harmoniczne, polegajace na zastapieniu tréjdzwickow komérkami,
jest podstawowym sposobem na uwolnienie ich z tradycyjnych odniesiefl
funkcyjnych®.

Podczas gdy interwaly podstawowej komérki w wielu jej pokazach pozo-
stajg niezmienjione, w tym wczesnym utworze atonalnym odnajdujemy takze
przyklady niezwykle swobodnego ich traktowania, w ktérych komérka kon-
struuje dluzsze linie tematyczne. W konsekwencji tre$é interwalowa, jak row-
niez rytmika i ksztalt komorki, s czesto zmieniane. Inicjujgca temat poczat-
kowy (takty 1-3) podstawowa trzydzwiekowa komorka h-gis-g sklada si¢ z klas
interwalowych 1, 3 i 4 czyli malej sekundy lub septymy wielkiej, tercji mafej
Tub seksty wielkiej i tercji wielkiej lub seksty malej (przykl. 2-1). Najblizszy
Jinearno-harmoniczny kontekst, w ktérym kadencyjne d7wieki tematu (f-e-
des) i dwa z akordow (a-ges-fides-b-a) sq réznymi pokazami tej samej struktury
interwatowe]j, wyraznie wskazuje na tematyczng funkcje komoérki. Jest ona
potem przenoszona w strukturg kazdej z nastepnych dwdch grup tematycz-
nych. We wszystkich punktach kadencyjnych tematu 2 (takty 4-8) okreSlona
transpozycja komérki: h-gis-g dzieli si¢ na jej klasy interwalowe: h-g 1 h-gis,
a poczatek tematu 3 (takt 12) jest inicjowany przez permutacj¢ transpozycji:
es-c-h. Przy koficu rozwinigcia sekgji (takty 46-47) ostatniemu fransponowane-
mu pokazowi tematu 1 towarzyszy material oparty wylacznie na transpozycjach
odwréconej formy komorki poczatkowej (przykd. 2-2).

7 Por. Schoenberg, Style and Idea..., op. cil., ss. 86-87, gdzie kompozytor przypomina swoj ory-
ginalny wyktad na temat ,centralizujacej sify” w Harmonielhere (1911).
8 Cyt. za Philip Friedheim, Tonality and structure on the Early Works of Schoenberg (praca dok-

torska, New York University, 1963), 5. 471; cze$¢ jest w formie ronda {ABACA’) 1ub formy
quasi-sonatowej.
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Przyklad 2-1 Schoenberg Trzy utwory fortepianowe op. 11nr 1, t. 1-12

Na poczatku utworu odnajdujemy takze prace tematyczng polegaja-
ca na radykalnych zmianach w samej strukturze komorkowo-interwalowej.
Segme’nt _kadencyjny a-f-e tematu 1 (takty 2-3) zachowuje klas¢ interwatowsg
1 komérki podstawowe] poszerzajgc jednoczesnie klase interwalowa 3 do klasy 4.
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Przyklad 2-2 Schoenberg Trzy utwory fortepianowe op. 11 x 1, t. 46-47

Przy pierwszym zmodyfikowanym powrocie tematu 1 (takty 9-11) kla-
sy interwatowe 1 i 3 podstawowej komérki sg teraz rozszerzone do klas 2
1 4 akordu fis-d-c. Poprzez rozszerzanie komérki powstaje wickszy pokaz te-
matyczny, ktéry z towarzyszaca warstwg harmoniczng opiera si¢ na jednej
z kompletnych kolekcji catotonowych (z jednym ,,obcym” dzwickiem a w tak-
cie 11). Taka konstrukcja komdrki w zmodyfikowanej projekcji tematu 1 do-
wodzi, ze wczedniejsza calotonowa figura e-c-# (w taktach 4-8), ktéra ini-
cjuje kazda fraze tematu 2, jest takze transformacjag komérki podstawowej.

Powyzsza transformacja komérkowa pelni potréjng funkcje: (1) przyczynia
sie do materialowego ujednolicenia skontrastowanych obszaréw tematycznych;
(2} z oryginalnej komoérki wyprowadzony jest calotonowy segment cykliczny,
ktéry z kolei tworzy wickszy symetryczny cykl catotonowy; (3) z poczatkowe]
asymetrycznej komérki wyprowadzone sg takze inne symetryczne konstrukcje
bedace elementem procesu rozwojowego. Ostatni rodzaj transformacji odgrywa
olbrzymig role w przebiegu calego utwory, gdyz poczatkowa trzydiwigkowa ko-
morka jest ostatecznie przeksztalcana za pomoca rozszerzania interwalowego
i linearnej inwersji w czterodZzwickowy uklad symetryczny: es-a/d-gis (ostatni
akord utworu }?. Ostatni symetryczny akord oparty na dwoch trytonach oddalo-
nych o sekunde matg lub kwarie czystg pojawia si¢ najpierw na tym samyin po-
ziomie transpozycyjnym {poczatek tematu 3, takt 12), nalozony na es przetrans-
ponowanej komérki podstawowej (es-c-41). Zapowiedzig tej konstrukcji (es-a/d-
gis) jest pierwszy akord utworu (/f]-ges/h-f), ktéry formuje przetransponowany
segment drugiej symetrii. Poczgtkowy akord moze by¢ réwniez interpretowany
jako struktura komoérki podstawowej, w ktdrej klasa interwalowa 1 s-gis-g pozo-
staje niezmieniona, podczas gdy klasa interwalowa 3 jest rozszerzona do klasy
interwatowej 5. Dlatego tez podstawowym celem organicznego rozwoju dzieta
sg: rozszerzanie interwalowe komdrki 1 jej symetryzacja'.

9 Por. Elliott Antokoletz, The Music of Béla Bartdk: A study of Tonality and Progression in Twenticth-
Century Music (Berkeley and Los Angeles: University of California Press, 1984), ss. 16-17.
10 Perle twierdzi, w: Serial Composition, op. cit., s. 26, ze ,,Z uwagi na swojg samowystarczalng
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Przyklad 2-3 Schoenberg Trzy utwory fortepiancowe op. 11 1r 1, t. 51-54

W analizowanym utworze, jak réwnieZz w innych XX-wiecznych kom-
p_(?zycjach, symetryczne konstrukcje sa waznym $rodkiem dla transpozy-
¢ji tematow i komoérek diwigkowych oddalajacych sie¢ i powracajacych do
pierwotnych pozioméw wysokosci dzwigku. Tréjdzwiek zwickszony (syme-
tryczny) pelni funkcj¢ tematycznej osi. Uklad d-fis-ais pojawia sie najpierw
w taktach 4-5 w nizszym systemie jako niezauwazalny strukturalnie element
tematu 2, natomiast péZniej powraca w repryzie jako fundamentalna struk-
tura (takty 51-54, partia lewej r¢ki) w trzech nastepujacych po sobie per-
mutacjach: fis-b-d, ais-d-fis 1 d-fis-ais, z ktérych ostatnia przywraca drugi te-
mat do jego pierwotnego poziomu wysokosci (przykl. 2-3)1. Poraz pierwszy
trojdzwick zwickszony pojawia si¢ w transpozycji a-f-des w kadencji tematu
I (takty 2-3), poczym f-des natychmiast staje sie elementem kadencyjnego
pokazu komérki f-e-des (zobacz przykl. 2-1). Analogicznie, pokaz tematu 2
(d-fis-ais} zawiera tercje wielka (fis-ais) stanowiaca czes¢ pokazu podstawo-
we] komorki: fis-a-ais (takty 4-5). W temacie 3 pojawia sie pierwsza (nie-
zmieniona) projekcja linearna kolejnego tréjdzwicku zwiekszonego: gis-c-e
(takt 12), chociaz jedna z jej tercji wielkich (c-¢) jest natychmiast pornow-
nie weiggnigta w schemat podstawowej komérki ¢-cis-e. Nowa transpozycje
tematu 2 (es-g-b-h-c, w takcie 20 i taktach nastepnych) wprowadzaja trzy
akordy: pierwsze dwa sg formami podstawowej komérkd, trzeci to trojdzwick

strukturg symetryczny akord ma sktonnoéé do nieco wigkszej stabilizacji”.

11 Par. Perle, Serial.., op. cit., s. 15; por. takie Antokolelz, The Music of Béla Bartdk..., op. cit.,
ss. 17-18.
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Przyklad 2-4 Schoenberg Pigé utwordw fortepianowych op. 23 nr 1: (a) dwie komdrki i ich transfor-
macje; (b) poczatek, nakladajace sic formy zbioréw

zwickszony: e-as-c. Nast¢pnie (w takcie 24 — partia prawej rq;kj) permutowa-
ny zbidr wysokosci dZzwickdw transpozycji tematu 2 przynosi niezmieniony
pokaz giéwny jego trojdzwicku zwickszonego g-es—h.. plgtego tro;ldzwu;k t,el},
dzieki ktéremu temat 2 powraca w repryzie do swojej pierwotne] Wy§okq5C1,
wyprowadzony zostal zaréwno z podstawowe]j komorki tematu 1, Jjak 1 ze
struktury tematu 2. W pdzniejszych utworach atonaln_ych ko_morkl_ 53 we-
wnetrznie uporzadkowane, tworza zatem serig, jak to sig dzieje w pierwszej
czesci Fiinf Klavierstiicke op. 23 Schoenberga {1923). Komprka wystepuje tutaj
w czterech przeksztalceniach: postaci zasadniczej, inwersfi, raku i raku inwersji
(przykt. 2-4)2. Zastosowanie uporzadkowania komérkowe_gq w tym Je_dnak
niedwunastotonowym utworze Schoenberga zapowiada juz jego senal‘ny,
dodekafoniczny idiom - pigta kompozycja tego opusu jegt jednym z najw-
czeéniejszych utwordw opartych na dwunastotonowej serii.

12 Por. Perle, Serial.., op. cit., s. 10 (szczegblowa analiza procedur seryjnych w taktach
poczatkowych). Por. takze Rozdz. 3.
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Jedli chodzi o druga kategorie organizacji atonalnej, powtérzenia 3 Zmi~
nimalizowane, a materiat przebiega w mniej lub bardziej zmiennym ateratycz-
nym continyum. Kazde rozpoznawalne powt6rzenie pojawia si¢ tu w formie lo-
kalnych sekwencji lub jako ostinato. Schoenberg tak stwierdzit o tej koncepgji:

~natychmiast i bardzo wyczerpujaco objasnilern Mu [Webernowi] kazdy
z moich nowych pomysiéw [...] nie przewidzialem jednak, ze On zacznie
pisac tego rodzaju muzyke przede mna. [...] Podobna sytuacja miala miej-
sce, kiedy wlasnie ukoficzylem pierwsze dwa z Trzech utwordw Jortepiano-
wych op. 11. Pokazalem je i powiedziatem, ze planuje cykl (ktérego ni-
gdy nie napisalem), w jakim znalazlaby sie bardzo krétka kompozycja,
skladajgca si¢ tylko z kilku akordéw. Byt tym bardzo zaskoczony, w oczy-
wisty sposéb zainspirowany do napisania niezwykle krétkich utworéw.
Dyskutowali$my takie o tym, co jest niezbedne, aby krétki utwér nie byt
jedynie «skréconyms» - o esencjonalnosci wyrazowo-frazowej 12,

Drugi utwér Schoenberga z op. 11 wykazuje jednak pewna tendencje do
braku powtérzen i skondensowania ekspresyjnego. Napisany zostat w formie
quasi-sonatowej. Wigkszo$¢ pomystéw tematycznych jest powigzanych ze sobg
przez podobiefistwo ksztaltu (co wplywa na ogélne ujednolicenie materiatowe).
Podstawowymi $rodkami réznicujgcymi grupy lematyczne sg tu skontrastowa-
ne schematy rytmiczne, natomiast efekt spéjnoéci danej sekcji ,.tematycznej”
osiggnigty jest poprzez miejscowe zastosowanie zmodytikowanych repetycji lub
sekwencji*%. Podczas gdy wybrane schematy komérki dzwickowej prezentowane
s w sasiedztwie linearnym, np. trzydZwickowe z przerywanymi segmentami
calotonowymi (w zmienionym porzadku: a-/]-des-es, as-[J-c-d i es-des-f [-a, w tak-
tach 2-4), to ich réznorodne permutacje interwatowe, jak rowniez nieregularna
rytmika, tworzg bezksztaitaltne continuum, w ktérym wyraznie zarysowane po-
wroty komorek dzwickowych s niezauwazalne (przykl. 2-5). Co wigcej, domi-
nujaca figura ostinatowa wyraziscie jednoczaca cala strukture jest niejednoznacz-
na rytmicznie 1 metrycznie. Na mocnej czeéci taktu wprowadzone zostato osti-
nato (triolowe lub duolowe), ktére nastepnie (w takcie 3) tamie kreske taktowsy;
metrycznie wieloznaczny temat przeciwstawiony metrum 12/8 jeszcze bardziej
przesiania rytmiczny charakter ostinata. W tym nicjasnym i permanentnie zmie-
niajgcym si¢ materiale trwa proces rozwojowy realizowany gléwnie poprzez
przejScie od niezbyt przejrzystej rytmiki do wyrazniej zdefiniowanego motywu
w temacie B. Ten ostatni (w kilku wersjach) jest rozszerzony na tle bardziej me-

13 Schoenberg, $tyle and Idea..., op. cit., ss. 454-485.

14 Priedheirm, Tonalify and Structure..., op. cit., s. 453; por. zarys tematyczno-formalny: ekspozy-
Ga(t. 1-19), A {t. 1-4}, B (t. 4-13), A’ {t. 13-15), C (1. 16-19); Tacznik (ostatnie dwie nuty
t. 19); przetworzenie (. 20-28), A" (t. 20-26), B’ (1. 26-28); sekqja frodkowa (t. 29-54),
DC’ lub B” w trzech pokazach (t. 29-39), niewyraziste A (t. 39-44), kulminacja w punkcie
ponownego pojawienia si¢ B {t. 45-50), D (t. 51-54); repryza na oryginalnym poziomie
wysokodci diwicku (t. 55-66), A (1. 55-58), C (L. 59-62), DC’ (L. 63-65), B (t. 65-66).
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trycznie zdefiniowanego ostinata, z kulminacj'q na st.abﬂ_niej’szych akordach du-
olowych kadengji (takty 11-13). Ponowne pojawienie si¢ A (t.akt' 13) wprowa-
dza na powrdt niejednorodny charakter poczatku, tworzg¢ wrazenie dopehn‘e’n_la
powstalego dzigki polgczeniu ostinala 2 tematem (tym razem ostinato, po wejsciu
tematu A’, zaczyna si¢ w miejscl, w kt(’)rym pierwotnie w takc_le 3 zan_lkm-;lo).
Podczas gdy w repryzie pokazy tematow pojawlajg si¢ na swoum orggmalnym
poziomie wysoko$cl dZzwigku, to ich rozplanowanie zostaje Zmienione 1 ostatecz-
nie zaprezentowane sa na tle bardziej stalego, metrycznie zreinterpretowanego
ostinata. Trzecia kompozycja cyklu op. 11 stanowl s;czegolny przykiad zastoso-
wania materialéw atematycznych, ktére rozwijaja sig we fra_gmgntarycz_me ryt-
micznym ruchu. Interwal, jako podstawowy czynmk organizacji matenaiowg,
pelni tu rolg formotwérceza i tonalng; szeregl tercji ’Wl(?l‘leh w gbérmym systemie
zyskujg funkcje strukturalng, poniewaz powracaja w roz'nyctllskontekstach utwo-
ru (dla przyktadu por. powr6t opadajacych tercji w takcie 5)%.

Przyklad 2-5 Schoenberg Trzy utwery fortepianowe op. 11 nr 2, t.1-6

Wymienione powyzej zasady: strukturalnej ko.I}centracji i redgkcji, pra—
ku powtdrzen i atematyczno$ci oraz wariantowoéc'l i ‘Fransformagl komo.rek
interwatowych stanowig podstawe nowego ek_spyespmstycznego i symbolicz-
nego idiomu Schoenberga. Kompozytor rozwij a_l je Pa@al w pozostatych utwo-
rach atonalnych powstalych przed pierwszg wojng swiatowaq. Skomponowane

15 Perle, Serial Composition..., op. cit., 5. 21.
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w tym czasie dzieta obejmujg 5 Utwordw orkiestrowych op. 16 (1909), opery:
Erwartung op. 17 (1909) 1 Die Gliickliche Hand op. 18 (1910-1913), Sechs kleine
Klavierstiicke op. 19 (1911), Herzgewdchse na sopran, czeleste, fisharmonie
i harfg op. 20 (1911), Pierrot Lunaire op. 21 {1912) i 4 Piesni na orkiestre op. 22
(1913-1916). Erwartung, monodram w czterech polaczonych scenach, oparty
na tekscie Marie Pappenheim, to pierwszy wiekszy przetom w przeksztatce-
niu chromatycznego idiomu Tristana Wagnera w ekspresjonistyczny i atonal-
ny j¢zyk muzyczny Schoenberga'®. W Wiedniu Freuda pisarze i artysci z wick-
szym zrozumieniem zwrécili sig ku pod$wiadomosci i irracjonalno$ci. Wediug
Adorno , koncepcja wstrzasu to jeden z aspektéw idei jednoczacej epoke.
Stanowi fundament calej muzyki modernistycznej. [...] Przez takie wstrzasy
jednostka u§wiadamia sobie swoja nico$é¢”'”. Monodram Schoenberga przed-
stawia postaC w stanie skrajnego wzburzenia emocjonalnego. Bohaterka idzie
przez las by spotka¢ si¢ z kochankiem, kt6ry wiasnie zostal zamordowany
inieSwiadoma tragedii w glcbokich ciemnosciach potyka sie o jego cialo. Cata
natura wydaje si¢ odzwierciedia¢ niepokdj kobiety i absorbowa¢ jej najglebsze
uczucia. Naznaczone natchniong symbolikg dzieto jest bardzo metaforyczne
1 wieloznaczne w tym, ze nie wiemy czy to, co widzimy na scenie przedstawia
seri¢ wydarzen czy snéw. A jesli sndw, to czyich?

Erwartung to dzieto spojne dzigki zastosowanym przez Schoenberga aso-
¢jacjom brzmieniowym. Wigkszo§¢ konstrukgji akordowych to sze§ciodZwieki,
ktére generalnie scalajg dwa trzyskladnikowe akordy, kazdy zawarty w inter-
wale septymy wielkiej'®. Na przyklad, w symetrycznej konstrukceji ges-c-fih-¢-b
wystepujg zamiennie trytony i kwarty czyste, ktére zdominowaly fakture
utworu poprzez rozne transpozycje, permutacje, transformacje i kombinacje.
Jednak w celu stworzenia amorficznego strumienia podé§wiadomosci dzieto
jest niezwykle atematyczne (pozbawione rozwoju motywicznego, powtérzen
lub transformacji). Spowodowane jest to oderwaniem brzmienia od jakichkol-
wiek rozpoznawalnych schematéw rytmicznych, konturéw tematycznych lub
rejestrw, co w efekcie powoduje trwala zmienno$¢ kontrapunktyczng potegu-
jacq efekt nieustajacego psychologicznego dramatu. Opera trwa pél godziny,
ale jej jednolita poetyka, 1aczac si¢ ze stylistyka nieustannie organicznie rozwija-
Jgcych sig wariacji (pojecie Schoenberga), wywotuje poczucie skrajnego psycho-
logicznego zageszczenia calej akcji w pojedynczy moment lub odwrotnie, mo-
ment stanu niepokoju umystu rozciggnigty do pot godziny. Tak naprawde ,nie
ma realnego odczucia przesziosci, teraZniejszosci lub przysziodci, poniewaz
czas psychologiczny opiera si¢ — z koniecznosci — na naszej percepcji réznych

16 Czg$¢ przedstawione] dyskusji na temat Erwartung pochodzi z: Elliott Antokoletz i George
Perle, Erwartung and Bluebeard, nota programowa spektakli przygotowanych przez New
York Metropolitan Opera (16 I 1989),

17 Theodor Wiesengrund-Adorno, Philosophy of Modern Music, ttum. Anne G. Mitchell i Wesley
V. Mlomster {New York: The Seabury Press, 1973), ss. 155-156.

18 Por. Charles Rosen, Arrold Schoenberg {Princeton, New Jersey: Princeton University Press,
1975), s5. 41 in.
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rozpoznawalnych wydarzen uporzadkowanych w czasie. Schoenberg masku-
je sekcyjng zasad¢ tradycyjne] konstrukcji opery stwierdzajac, ze Erwartung
reprezentuje W, wolnym ruchu wszystko to, co dzieje si¢ podczas pojedyncze]
sekundy maksymalnego duchowego uniesienia”'?.

W 1912 roku Schoenberg jeszcze bardziej oddalit si¢ od tradycyjnych za-
sad konstrukcji melodycznej i harmonicznej. Jego Pierrot Lunaire op. 21, dzielo
zawierajgce 21 utworéw (w trzech grupach po siedem) do tekstow francuskie-
go symbolisty Alberta Giraud w przektadzie niemieckim, rozpisany jest na piec
instrumentow (flet, klarnet, skrzypee, wiolonczele i fortepian, 7 ktorych pierw-
sze trzy wyst¢puja wymiennie odpowiednio z fletem piccolo, klarnetem baso-
wym i altéwka). Obserwujemy tu catkowicie inny sposob wykonania tekstu
poprzez p6t-mowienie 1 p6i-§piewanie (Sprechstimme) ze wskazaniem porusza-
nia sie jakby glissando pomigdzy dwiema ustalonymi wysokosciami dZzwigkdw.
W rezultacie odnosi sie tu wrazenie improwizacji i braku jakiegokolwiek napig-
cia harmonicznego, ktére tradycyjnie powstaje dzieki krzyzowaniu poziomow
melodyczno-harmonicznych. W efekcie powoduje to rozbicie Zwyczajowej kon-
cepcji organizacji melodyczno-harmoniczne]. Poczucie harmonii wydaje si¢ po-
chodzié z linearnej konfiguracji kazdego instrumentu z osobna (nawarstwienia
harmeniczne sa wypadkowa my$lenia linearnego ). Ta nowa stylistyka jest da-
leka od gwaltownej uczuciowosci Erwartung.

W okresie pomiedzy powstaniem Erwariung (1909) 1 Pierrot Lunaire (1910)
Schoenberg nauczal teorii i kompozycji w Krolewskiej Akademii Muzyki i Sztuk
Dramatycznych w Wiedniu. W 1911 roku na skutek atakéw antysemickich, ja-
Xich doéwiadczat, przeniost si¢ do Berlina, gdzie objat swoja dawna posadg wy-
ktadowcy w Konserwatorium Sterna. By¢ moze 7 powodu akademickich afilia-
cji w wolnym czasie Schoenberg zajal si¢ pisaniem Harmoniclehre (1910-1911).
W traktacie tym przedstawil tradycyjna charakterystyke akordéw i ich polgczen,
jak réwniez szczegdlowy teoretyczny wyklad dotyczacy swoich nowych pomy-
stéw ewoluujacych w jego utworach. Ostatnie rozwazania dotyczyly giéwnie cy-
kliczno-symetrycznych konstrukcji wysokosd dzwieku?!, ktore obejmowaly funk-
cje skali cafotonowe;j (wyprowadzonej z tradycji} i akordéw kwartowych. Oméwit
problemy estetyki akordow tworzonych z sze$ciu lub wickszej liczby sktadnikGw
i przedstawil swojq radykalnie nowa koncepcje Klangfarbenmelodie. W tej ostatniej
objasnit nowe parametry ,,melodii” rezygnujac z relacji wysoko$ciowych na rzecz
barwy instrumentalnej lub ,tonacji kolorystycznych”. Takze w Berlinie (W lu-
tym 1913 roku) odbyla si¢ prapremiera Gurrelieder, ktérym to dzietem dyrygowat
Franz Schreker. Chociaz kompozycja Schoenberga odniosta znaczacy sukces, sam

tworca ze wzgledu na diugotrwalg krytyke tak tego nie odebral.

1% Schoenberg, Style and Idea..., op. cit., s. 105.

20 Por. Rosen, Arnold Schoenberg..., op. cit,, ss. 50-51.

21 Jakakolwiek formacja wysokodcl diwickéw wywodzaca si¢ z lub tworzaca segment jednego
z cykli interwatowych, kiory morna zdefinowaé jako serig oparta na pojedynczym, pow-
tarzanym interwale, jak np. skala catotonowa lub cykl kwartowy. Kolekcja diwickow jest
symetryczna, je§i polowa struktury interwalowej odzwierciedla jej druga polowe zgodnie

z zasada lustrzanege odbicia .
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Podc_zas gdy w powstajgcych w tym czasie utworach atonalnych kom-
pozytor zajmowatl si¢ narastajacq koncentracjg materialu, najbardziej radykal-
ne pr_zyklady techniki bezpowtdrzeniowe]j stworzylt Webern. Juz w niektérych
czqémach 3 Utwordw na kwartet smyczkowy op. 5 Weberna (1909) obserwujemy
_tendean—; do skrajnej redukgji fakturalno-strukturalnej. Koncepcja ,tematu”
i ,,rozngu” bywa czesto ograniczona jedynie do pojedynczego brzmienia ub
zn_:lalfzema muzycznego. W czwartym utworze cyklu op. 5 na przyklad, akord
pfzzzcato w t_akcie 2, jak rowmiez jego repryza w takcie 11, peinia funkcje punk-
Low 0dn1e.s1enia. 7 uwagi na znikomoé¢ pracy kontrapunktycznej delikatne
i klasycznie wywazone ujecic Weberna reprezentuje antytez¢ zardéwno wobec
gestego ekspresjonistycznego idiomu Schoenberga jak i w pelni romantycznej
faktury powstatych w tym samym okresie dziet Berga. Po opusie 5, ktérego
tylko pierwszy utwor przedstawia rozwdj tematyczny w ramach opartej na kil-
ku pomystach motywicznych formy sonatowej, Webern skomponowal jeszcze
6 Ufwordw op. 6 na orkiestr¢ i 4 Utwory op. 7 na skrzypce i fortepian (1910).
W swoich 2 Piesniach op. 8 z o$mioma instrumentami towarzyszacymi (1911-
1912} stale unikat dwojenia oktaw traktujac to zarazem jako element techniki
redukcyjnej, a takze §rodek neutralizujacy wysokosciowe znaczenie d7zwicku,
W nastepnych trzech dzielach, jakimi byly: 6 Bagatel na kwartet smyczkowy op. 9
(1911-1913), 5 Utwerdw na orkiestrg op. 10 (1913}, 3 Mafe utwory op. 11 na wio-

“lonczele i fortepian (1914), pod wzgledem zwieztosci strukturalno-fakturalnej

Weben} posunal si¢ nawet jeszcze dalej. Dla przyktadu, czwarty utwor opusu
1 0 o niezwykle rzadkiej fakturze instrumentalnej, ma rozmiar zaledwie 6 tak-
téw. Inny, ostatni utwér z op. 11, sklada si¢ jedynie z dwudziestu nut.

W atematyczno-atonalnym drugim utworze z cyklu op. 5 jednym z pod-
stawowy_c_h §rodkéw harmonicznych napie¢ sa wahania pomiedzy niesyme-
tryczrymi isymetrycznymi ukladami wysokosci??. W piatej z 6 Bagatel op. 9 symet-
ryczne zaleznosci wysoko$ciowe dZwickow j iej ikaj ¢
i utwOruz:/-sfy ckow jeszcze glebiej przenikajg ogdlng

. Kompozycja ta jest przykladem wczesnej webernowskiej ewolugji
Yv.kle_runku_ nowej koncepcji treSci odniesionej do formy. Ta ostatnia w du-
ze] mierze jest zdeterminowana przez rozwijanie materialu zgodnie z zasa-
dac’ syn_letrli odniesionej do roznych parametrdéw. Fukows forme dookreslaja
giowr_ue: (1) symetryczny schemat dynamiki (sekcja A, takty 1-7) ppp-pp-ppp.
(Sﬁ:kC_]a.B, takty 8-10) pp-pp. (sekcja A’, takty 11-13) ppp-pp-ppp; (2) odpowia-
dajace im podziaiy trzech duzych sekcji zgodnie z pauzami generalnymi lub
kadencjami, na odpowiednio 3, 2 i 3 mniejsze sekcje; (3) odejscie i powrdt do
podstawowej ,,0si symetrii”*. Poczatkowa sekcja (A) rozwija si¢c symetrycz-

22 Por. Bruce Archibald, Some thoughts on Symetry in Earl ; i
. . lv Webern; op. 5, No. 2, ,Perspecti
of New Music” 1972 nr 10/2, ss. 15911 P peces
23 Szczegdlowa analiza tvch relacji w omawianym utworze j
/ jest przytoczona przez Antokolet
w: The Music of Béla Bartdk..., op. cit., ss. 17-20. e P e
24 Jakakolwiek kolekcja dwoch diwiekow jest symetryczna, jesli sa one w réwnej odlegloéci
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Przyklad 2-6 Webern Pigta bagatela na kwartet smyczkowy op. 9, L. 1-4, symetryczne rozwijanie wo-
kot osi d-d {as-as)

nie z poczatkowego akordu c-cis-dis-¢, ktéry opiera si¢ na wskazanej' qsi d-d
(przykl. 2-6). Dodane na poczatku drugiej {razy trzy nowe Wy§;okosc1 hdf
(takty 2-3, partia skrzypiec I i altéwki) poszerzajg symetrycznie zawartosc
wysokosci do uktadu: h-c-cis-d-disfes-e-f. W ostatnich dwoch taktach tej fre_l—
zy (takty 4-5) partia skrzypiec I dalej rozszerza t¢ symetri¢ poprzez dodanie
dwudzwieku b-ges. W konicowe] frazie wspomniane] sekcjl (takty 6-7) ostat-
ni interwal (w notacji enharmonicznej fis-b) jest chromatycznie Wypgﬂn}ony
przez pozostate tony, konstruujac symetrig fis-g-as-a-b wokot podwéjne;! 0si
gs. Innymi slowy, d-d i jego tryton as-as reprezentuja dwa punkty przecigcia
tej samej symetrii (przykl. 2-7a)”. W sekgji Srodkowej B (takty S-IQ) cala
zawarto§¢ wysokosci dzwiekéw (h-c-cis-d-es-e-f-ges) tworzy ~modulacje” do
nowego zbioru zaleznosci symetrycznych z podwdjng osia: TZeczywista d-fzs
i zasugerowang gis-a (przyki. 2-7b)%*. Zmodyfikowany powrdt (A") w takqe
11 zapoczatkowany jest przez dwudZwiek gis-a, Ktory zachowujac poprzednig

od wyobrazonej osi symetrii. Po dodaniu do pierwszej pary innej pary dfwickdw tn::ik, ie
kazda z par znajdzie si¢ w réwnej odlegloscl od wspdlnej osi symedtrii, powstang .wu;ksze
kolekcje symetryczne. Prawdziwa of symetxii, w przeciwienstwie do wyobrazonej, repre-
zentowana jest przez parg diwigkdw, rzeczywistych lub zasugerowanych, ktéra tworzy cen-
trum wiegkszej konstrukcji symetrycznej. _

25 Tor. Antokoletz, The Music of Béla Bartdk..., op. cit., przykl. 18, symetria inwersyjna oparta
na przeciecit sie osi symetrii -4 i as-as; dla pelniejszego wyjasnienia tej zasady, por. ibid.,

Rozdz. IV, przykd. 77-79 i ich omé6wienie.

Ibid., przyki. 19.
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Przyklad 2-7 Webern Pigta bagatela na kwartet smyczkowy op. 9: a) symetria inwersyjna oparta
na przecigciu sic d-4 i as-as; b} zwrot do nowej osi symetrii (d-es lub gis-a) w sekcji B, 1. 8-10

0§, pelni takze role istotnego punktu zwrotnego do oryginalnej osi (d-d lub
as-as). Wspomniany dwudzwick z nast¢cpujacym potem innym (g-4s) tworzy
czterodZwickowa symetri¢ g-as/gis-a oparta na oryginalnej osi gs-as.

Jednym ze znaczacych osiggnie¢ Weberna w poszerzaniu na duza skale
srodkéw strukturalnych stylu atonalnego (charakterystycznych dla tego i in-
nych dziel powstalych w tym okresie) jest zastosowanie specjalnych technik
instrumentacyjno-barwowych. Ostatni akord tej bagateli (4/cis-d-es-¢), pomimo
niesymetryczne] konstrukeji, zdaje si¢ funkcjonowac¢ jako cz¢5¢ rozbudowanej
zaleznosci symetrycznej. Trzy z jego wysokosci (h-cis-d) grane pizzicafo, sta-
nowia inwersje pierwszych trzech dzwiekéw pizzicato utworu (d-es-f) w partii
skrzypiec. W polgczeniu, te dwa segmenty pizzicato tworzg rozwinigta symetri¢
(h-cis-d/-d-es-f) wokét osi podstawowej d-d (takie dalekosiezne zaleznosci wy-
korzystujace inwersje pelnig wazna role takze w innych dzietach Weberna).
Specyficzna konstrukcja brzmienia tego akordu przywodzi na mysl réwniez
inne daleko idace konotacje. Kiedy *-cis-d wykonane sg artykulacjg pizzicato,
pozostale (¢-es) grane sa sul ponticello. Sekcja srodkowa B (takt 8) zaczyna sic
doktadnic od tych dwdéch klas wysokosci dzwicku (e-es), granych sul ponticello
w kontrascie do pizzicato (f). Podobne relacje brzmieniowe maja rowniez istotne
znacznie strukturalne. Dwudzwiek pizzicato gis-a (w takcie 11), jeden z dwéch
osiowych punktéw przeciccia (wyrazne d-es i zaledwie zauwazalne gis-a) calej
kolekcji wysokosci diwickéw $rodkowej sekcji: s-c-cis-d-es-e-f-ges (takty 8-10),

59



Wicdenski Krqy Schoenberga. Swobodna atonalnosc i ekspresjonizm

poprzedzony jest bezposrednio dwoma dZwickami pizzicate ges-h (w takcie 10).
Oba dwudzZwigki pizzicato powiazane sg symetrycznie: ges/gis-a/h. W ostatniej
frazie sekcji A (takty 6-8) zauwazamy nastepng istotng strukturalng funkcje
brzmienia. Podstawowa 0§ symetrii (as) stanowi jedyny dZwiek pizzicato (par-
tia wiolonczeli, w takcie 7). [Inne przyklady strukturalnego zastosowania
brzmienia oméwione zostang poiniej w zwigzku z dzielami Weberna opartymi
na technice Klangfarbenmelodie].

Atonalne kompozycje Berga generalnie nie podlegaja wytacznie jednej Iub
drugiej kategorii: wariacyjnej lub bezpowtérzeniowej, ale raczej tacza w sobie
obie techniki w niezwykle skomplikowanych ukladach fakturalnych. Chociaz
tonalne i wczesne atonalne kompozycje Schoenberga mialy duzy wplyw
na Berga”, to atonalne dziela Berga przedstawiaja znamienny stopiefl orygi-
nalnosci (szczegdlnie dotyczy to utworéw powstalych po zakofczeniu nauki
u Schoenbergaw 1911 roku, kiedy Berg zaczal tworzy¢ swoje pierwsze samodziel-
ne kompozycje)?. Ostatnim utworem napisanym pod kierunkiem Schoenberga
byl Kwartet smyczkowy op. 3 (1910). To bardzo osobiste i ekspresyjne dzieto,
estetyczno-stylistycznie odlegte od utwordw kolegéw, zawiera nierozwigzane
odniesienia toniczne, b¢dace konsekwencja wszystkich linearnie rozwijajacych
si¢ motywoOw i temat6w. Podczas gdy we wezesniejszej Sonacie fortepianowej op.
1 przeprowadzenia takie niejasno zakreslaty obszar tonacji b-moll, Kwartet ba-
lansuje bardziej na granicy harmonii atonalnej, chociaz ostatecznie réwniez nie
brakuje tu poczucia rozwigzania tonalnego. Poprzez natarczywa motywike i jej
transformacje, jak réwniez permutacj¢ podstawowych zbioréw wysokosciowych
(nieuporzadkowanych lub nieujetych w seri¢ zbioréw), kompozytor osiggnat
W tym utworze strukturalna spéjinosé. Dzielo sklada si¢ z dwoch czedd, z kto-
rych druga jest rozwini¢ciem pierwszej. Przykiad 2-8 prezentuje gtéwne tematy
1ich przeksztalcenia w cz¢scl pierwszej, jak rowniez pie¢ r6znych komponentéw
komérkowych czola tematu®. Dwa modele melodyczne zawierajace kadencyjna
figurg pierwszego podmiotu i drugi podmiot grupy drugiego tematu, wyprowa-
dzone sg z opadajgcego calotonowego cztonu gléwnego motywu poczgtkowego
tematu pierwszego. Mozna tu takze wskaza¢ rozne figury dZzwiekowe, z ktérych
kazda opiera si¢ na drugiej komérce (ii) tematu gléwnego. Komoérka ta jest stale
powtarzana w inwersji w ramach drugiego podmiotu grupy pierwszego temat,
Inne transformacje tematyczne czesci pierwszej 1acza ze soba rézne komoérki po-
czgtkowych tematdéw, a powigzania tematyczno-komérkowe wystepuja tu takze
pomiedzy czesciami.

27 Por. Perle, Berg, Alban, w: The New Grove..., op. cit., s, 526; oméwienie wplywu Gurrelieder
zardwno na Wozzecka jak i Lulu.

28 Wedtug Hans F Redlich, Alban Berg: Versuch einer Wiirdigurng (Vienmna: Universal Edition,
1957); ang. tlum. skrécone jako Alban Berg: The Man and His Music (London: John Calder;
New York: Abelard-Schumann, 1937), s. 222, rok 1911 rozpoczyna trzeci z czterech okreséw,
na jakie mozZna podzieli¢ Zycie Berga.

29 Por. Douglas Jarman, The Music of Alban Berg (Berkeley: University of California Press, 1979),

55, 32-34.
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Przyklad 2-8 Berg Kwartet siyczkowy op. 3, czesé I, gléwne tematy i transformacje pieciu kompo-

nentéw komoérkowych tematu giéwnego (Jarmar, s. 33)
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Podstawowym $rodkiem technicznym w dzietach Berga jest integracja
formy poprzez rozwdj motywiczno-komorkowy i tematyczny, ktory faczy sie
z innymi specjalnymi technikami o znaczeniu strukturalnym?*. Poczatkowy po-
myst Kwartetu sktada si¢ z picciodZwickowego segmentu jednej transpozyci
skali catotonowej z dodanym (przynalezgcym do drugiej transpozycji tej skali)
dZwickiem ¢ (przykl. 2-8 a). Powstaly w rezultacie péiton /-¢ pojawia si¢ p6z-
niej jako jgdro (nucleus) Tub of (axis) nastgpnego segmentu motywicznego. Ten
ostatri rozszerza sie symetrycznie woko? osi k-¢ poprzez inwersyjnie polaczone
segmenty péltonowe skali (lub segmenty cykliczno-interwalowe). W tym samym
czasie potaczone komérki 111 oraz IV tworza dwa jednoczednie opadajace sze-
regi cykliczne péttondw i kwart czystych. Zastosowanie takich symetrycznych
relacji przyczynia si¢ do rozpadu tradycyjnych funkgji i polgczenn tonalnych.
W celu wzmocnienia tej cyklicznej ekspansji otrzymujemy arytmetycznie roz-
szerzajaca sic rytmicznag progresic jednego, dwdch lub trzech sposobdw artyku-
lacji, kolejna technike reprezentatywna dla wielu dziet Berga.

Wplyw Schoenberga na Berga, jak rowniez podziw ucznia dla Mistrza,
znalazly swoje odzwierciedlenie w 1912 roku, kiedy to Berg wiaczyl si¢ w prace
nad ksiazka pisana przez uczniéw Schoenberga i opublikowang w Monachium
przez Piper-Verlag. Ksigzka ta prezentuje eseje na temat Schoenberga jako
kompozytora, teoretyka, nauczyciela i malarza. Zawiera takze komentarze
Kandinsky’ego i Paris von Giitersloh, jak réwniez reprodukcje pieciu obrazéow
Schoenberga. Berg w swoim escju stwierdza, Zze Schoenberg jest: ,nauczy-
cielem, prorokiem i mesjaszem; z pelnym uduchowieniem nadaje wielkie-
mu tworcy tytul «mistrza» 1 méwi o nim, ze «stworzyl calg szkole»®. W tym
czasie Berg koficzyl swoje pierwsze samodziclne dzielo, Fiinf Orchesterlieder
nach Ansichiskartentexten von Peter Altenbery op. 4. Podczas koncertu w Wiedniu
w 1913 roku Schoenberg dyrygowatl dwiema z tych piesni. Koncert zakonczyl
sie skandalem i ocenzurowaniem utworéw przez krytykéw?:. W celu osigg-
niecia efektu spdjnosci barwowo-fakturalnej w ramach niezwykle zlozonego
1 opartego na pracy motywicznej materiatu linearnego, w kazdej z tych gesto
zakomponowanych piesni wykorzystane zostaly mozliwosci olbrzymiego apa-
ratu orkiestrowego. Wazny jest réwniez fakt, ze gtéwny temat dziela stanowi
pierwszy przykiad zastosowania serii dwunastodzwigkowej*.

Kazdy z wczeSniejszych utwordw atonalnych Berga na swdj sposob
utorowal droge pierwsze] z jego dwbéch oper, Wozzecka. W maju 1914 roku,
w tym samym roku gdy Berg ukonczyl prace nad 3 Utworami na orkiestrg op. 6,
kompozytor obejrzal w Wiedenskim Teatrze Kameralnym kilka przedstawien

30 Por. Perle, Berg, Alban, op. cit., 5. 525.

31 Willi Reich, Alhan Berg (Zirich: Atlantis Verlag AG, 1963); tlum. Cornelius Cardew (New
York: Vienna House, 1974}, ss. 36-37.

32 Por. George Perle, The Operas of Alban Berg, Vol. 1. ,,\Wozzeck™ (Berkeley and Los Angeles: Uni-
versity of California Press, 1980), s. 8.

33 Por. Perle, Berg, Alban, op. dit., 5. 526,
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fragmentu dramatycznego Georga Bilichnera pt. Woyzeck. Wkrotce po tym
podjat decyzje o przeksziaiceniu dziela w opere¢ i rozpoczal prace nad teks-
tem, tworzac jediroczesnie 3 Utwory na orkiestrg. Pod koniec tego roku ukonczyt
czystopis partytury Preludium do sceny 1 i Marsza Wojskowegoe ze sceny 3, ktore
przesial Schoenbergowi. W nastgpnym roku — jako ze uczniowie Schoenberga
zostali powolani do stuzby wojskowej — kompozytor musial przerwaé naucza-
nic. Sam Berg spedzil w austriackim wojsku ponad trzy lata, dlatego dopiero
w roku 1919 ukoticzyt partyture Wozzecka, a ostateczng orkiestracje dzieta —
w roku 1922,

Chociaz dzieto Biichnera powstalo w pierwszej polowie XIX wieku, prze-
widziato straszliwa rzeczywisto$¢ czasoéw, w jakich zyt kompozytor. Wozzecka
mozna uznal za autentyczny XX-wieczny dramat poglebiony przez wysoce
ekspresjonistyczne opracowanie muzyczne Berga, w ktérym stan emocjonalny
i psychologiczny bohatera zdaje sie znajdywa¢ swoje odzierciedlenie w kazdym
elemencie otaczajacej rzeczywistoéci, akdji i tkance muzycznej. Dzieto Berga
stato si¢ nie tylko podwaling ekspresjonizmu, ale takze historycznym doku-
mentem lat wojny oraz bardzo osobista i autobiograficzng wypowiedzia tworcy.
Wozzeck, symbolizujgcy zniewolonego czlowicka, okreéla siebie samego stowa-
mi: ,,wir arme Leut”, Jest biednym zolnierzem, wykorzystywanym przez prze-
fozonych i ,udr¢czonym przez caly swiat>4. Kierowany fatalistycznymi sitami
pod$wiadomosci morduje w koficu swa niewierng kochanke, a sam sie topi.
W roku 1918 podczas krétkiego urlopu w czasie stuzby wojskowej, pracujac
nad partytura Wozzecka, Berg napisat list do Zzony (opatrzony datg 7 sierpnia)
przyznajac, iz identyfikuje si¢ z bohaterem Biichnera®.

W czasie pracy nad Wozzeckier najwiekszym problemem Berga bylo wy-
pracowanie $rodkdw, ktére pozwolilyby osiagnal strukturalng jednosé stylu
atonalnego — zardwno na mala jak i wicksza skale. Spdjnosci tej kompozytor
nie mogt osiggnad ani za pomoca tekstu Biichnera (z uwagi na jego fragmenta-
rycznosc¢) ani za pomocg formalnych zasad organizacyjnych rozwoju tonalnego.
Problem ten Berg rozwigzal czeSciowo poprzez zastosowanie szeregu réznorod-
nych, spdjnych, tradycyjnych form, ktére miaty , korespondowac z réznorod-
noscig poszczegdlnych scen”?. Dla potrzeb libretta Berg zredukowal najpierw
dwadziescia pig¢ scen Biichnera (opartych na edycji dwudziestu szedciu scen
tekstu Franzos-Landau) do pigtnastu, potem zorganizowal je w trzy akty, po
pig¢ scen kazdy. Kazda ze scen jest ,skoficzona” i charakteryzuje si¢ indywi-
dualnym wyrazem, co przyczynia si¢ do ogdlnej homogeniczno$ci. Poniewaz
wszystkie formy muzyczne sg klasyczne i wyraznie dookre$lone, osiggniecie

34 Listy Berga do Weberna datowane na 19 VIII 1918. Por. Redlich, Alban Berg: Versuch einer
Wiirdigung, op. cit., . 365.

35 Alban Berg, Listy do Jego Zony, thum. Bernard Grun (New York: St. Martin’s Press, 1978), 5. 229;
por. George Perle, The Operas of Alban Berg, Vol. 1. ,,Wezzeck”, op. cit., s. 20.

36 Listy Berga do Weberna datowane na 19 VIO 1918. Por. Redlich, Alban Berg: Versuch einer
Wiirdigung, op. cit., $. 365; por. Alban Berg, op. cit., ss. 43 145.
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Berga polega na umiejetno$ci odwrécenia uwagi publicznosci od ,réznych
fug, inwencji, suit, cze$ci sonatowych, wariacji, passacaglii”, a zwrdcenia uwagi
na ,,szerokie spoteczne konotacje dziefa, ktére zdecydowanie wykraczajg poza
osobista tragedie Wozzecka'™". Co wigcej, dla podtrzymania struktury 1 watkow
psychologiczno-dramatycznych, w miejscu tradycyjnych zaleznosci tonalnych
Berg zbudowat ztozony uklad wzajemnych relacji muzycznych 1 przeksztatcen
opartych na powracajacych motywach jak réwniez odpowiednich zestawach
dzwiekow, z ktorych wszystkie prezentowane s3 za pomoca niezwykle barwnej
1 zréznicowane] orkiestracji.

Kompozytor zaproponowal uklad scen oparty na gléwnych wydarze-
niach dramatycznych i muzycznych?®. Pot¢zna trzyaktowa forma dziefa do-
okresélona jest przez jego strukture dramatyczna i opiera si¢ na analogicznej
czasowej symetrii architektoniki muzycznej: trzy akty tworzg tuk, w ktérym
dluzsza i bardziej ztozona sekcja §rodkowa (akt 2) stanowi pomost pomig-
dzy symetrycznie zréwnowazonymi sekcjami zewnetrznymi (akty 1 1 3).
Wedlug naszkicowanej przez Reicha tabeli akt 1 (,,Wozzeck w relacji ze $wia-
tem zewnetrznym”) jest dramatyczna ekspozycfg giéwnych postaci i ich relacji
z gféwnym bohaterem. Prezentacje charakterologiczne zarysowane sg tu za
pomocg szeregu réznorodnych form klasycznych reprezentujgcych odlegle
style muzyczne. Jednakze dramatyczne ,rozwinigcie” watku, zaczynajace
sie na koncu aktu 1 (,, Tamburmajor obejmuje Marie”) pojawia si¢ wiaSciwie
w akcie 2, gdzie nastepujace po sobie sceny ukazuja, jak Wozzeck stopnio-

wo uéwiadamia sobie niewierno$¢ Marii. Zamknieta, pieciocz¢s$ciowa forma

sceniczna stanowi jednoczesnie rozwijajaca si¢ i jednoczgeq strukturg mu-
zyczng. Podstawa aktu 3 jest ,Katastrofa” i ostateczne zakoficzenie watku.
Sceny tego akiu tworzg teraz samodzielne szkice sytuacyjne (kazdy w formie
inwencji na pojedynczy pomyst muzyczny), ktére dopetniaja charakterystyki
osobowojciowe bohateréw aktu 1. Analizujac te wysoce intelektualnie 1 pre-
cyzyjnie zorganizowane formy muzyczne, Perle mowi, ze:

~Muzyczna spojnosé opery, niezaleznie od wydarzefi na scenie, odzwier-
ciedla obiektywny porzadek, ktérego brak powigzania z losem Wozzecka
w przejmujacy sposob podkresla jego calkowita samotno$¢ w obojetnym
éwiecie [...] nie znaczy to, ze zastosowanie konkretnej «absolutnej» formy
muzycznej dla danej sceny dokonane zostato bez odniesienia do specyficz-
nych rozwazan dramaturgicznych.

37 Por. Postseriptum Albana Berga, 1931, w: Reich, Wozzeck: A Guide to the Text and Music of the Op-
era {New York: G. Schirmer, Inc., przedruk z monografii oryginalnie opublikowancj przez
The League of Composers, Moderit Music, 1927, 1931, 1952), s. 22.

38 Por. Reich, Alban Berg, op. cit., ss. 120-121; por. Perle, The text amd Formal Design, w: The Op-
eras of Alban Berg, Yol. L, Wozzeck”, op. cit, s.381m.

39 George Perle, Representation and Symbol in the Music of ,Wozzeck”, ,Music Review” 1971

nr 3374, ss. 931 281.
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Na przyklad, Passacaglia (akt 1, scena 4) posiada $cista muzyczng struk-
ture, ktérg mozna odczyta¢ jako symboliczne odbicie surowej diety natozonej
na Wozzecka przez Doktora, dla ktérego zotnierz jest jedynie , krélikiem do$wiad-
czalnym”. W operze dominujg muzyczne szczegbly o strukturalno-fakturalnym
lub dramaturgicznym znaczeniu, pelnigce funkcje motywow przewodnich, badZ
motywow nienalezacych do siatki giéwnych watkéw dZwiekowych dziela®,

Generalnie, opera reprezentuje idiom atonalny, jednak brak w niej jedne-
go systemu, ktérym moznaby zinterpretowacd wszystkie relacje wysoko$ciowe
déwigkow i konstrukeji harmonicznych. Podczas gdy tradycyjne dziela opierajg
si¢ gl6éwnie na skojarzeniach funkcyjnych systemu dur-moll, z tréjdzwickiem
jako gléwnym wyznacznikiem harmonicznym, w Wozzecku spotykamy rézno-
rodne konstrukcje, ktdrym poprzez najblizszy kontekst nadano znaczenie za-
rowno muzyczne jak 1 dramatyczne. W kilku gléwnych pracach podejmujacych
te tematyke znajdujemy bardzo rézne opinie zwigzane wladnie z kwestig istnie-
nia w Wozzecku ujednoliconego systemu wysokodd dZwickdw, ktéry oddziaty-
walby na olbrzymia skale*!.

W ogdlnej dyspozycji materialu niektére konstrukcje dzwickowe pelnia
funkcj¢ referencyjng. W scenie morderstwa (akt 3, scena 2), bedacej jednym
z gtéwnych punktéw dramatu, obsesj¢ Wozzecka obrazuje uporczywa ,,inwen-
cja na dZwigku #”. W tym samym czasie echa wezesniejszych motywéw muzy-
cz-nych kojarzonych z Marig na chwil¢ przed $miercig jakby , przebtyskujg”
w jej umysle. W celu ich podkreslenia dZwigk k pojawia sie w réznych
przestrzeniach czasu, rejestru i brzmienia. Wprowadzony pod koniec poprzed-
niej sceny {numer 71 i kolejny w partyturze) pojawia si¢ jako ,dysonujaca”
nuta pedatowa w opozycji do bitonalnej kombinacji tréjdiwiekéw D-dur 1 Es-
dur. Na pierwszych slowach Marii (w scenie morderstwa) zatrzymane dZzwieki
(numer 73, takt 1) harmonicznie rozszerzaja pedat na 4 do calotonowego tetra-
chordu A-cis-es-f wypelniajgcego tryton A-f. Gorny graniczny dZwiek tego zbioru
(f w partii rogdw) jest r1éwniez zaznaczony przez dZzwick rozpoczynajacy partie
Marii. Dwa pierwsze segmenty frazowe wej§cia Wozzecka, oparte na f-g-a-f J-cis
(numer 75) razem z dzwigkiem / w pedale dopelniajg ten zbidr calotonowy.
Ponownie dzwickiem wejsciowym glosu jest f (w relacji trytonu do k). Cis-dis
w partii skrzypiec I dopelniajg pdZniej 6w calotonowy cykl, gdy w zakoficzeniu
kwestili Wozzecka rozwija si¢ segment (fis-/ [-b-c-d) innego drugorzednego
szeregu cafotonowego. Podstawowy tryton, k-f, mocniej zarysowany w partii
kontrabasu (w takcie 84), staje si¢c coraz bardziej widocznym elementem struk-
turalnym péZniejszych fragmentéw prowadzacych do sceny morderstwa.

40 Dla systematycznego zarysu i opisu giéwnych zwiazkéw tematycznych, motywicznych
i figuralnych, por. Reich, ,,\Wozzeck”, op. cit., ss. 8-21; por. Perle, The Operas of Alban Berg,
op.cit, 5. 94 in.

41 Por. Jarman, The Music of Alban Berg, op. cit., s. 22; Perle, The Operas of Alban Berg, op. cit.,

s. 130; Janet Schmalfeldt, ,Wozzeck” Berga: Harmonic Language and Dramatic Design (New

Haven: Yale University Press, 1983), ss. ix-x.
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Podstawg muzycznego rozwoju i dramatycznych powigzaf we wczes-
niejszych sekcjach opery sa cykliczno-interwatowe wypetnienia trytonu #-f.
W Preludium otwierajacym Suitg kadencyjny diwick (des) motywu przequd-
niego Kapitana (takty 4-6) pokrywa si¢ z jego stwierdzeniem ,Spokojnie,
Wozzeck, spokojnie”, kiedy bohater tytulowy goli swego przelozonego (przykl.
2-9). W zwiagzku z wyrazna potrzeba dominacji Kapitana nad Wozzcck_iem stale
powracajace des przesuwa sie z pozycji ,dysonansu” (lub diwi(;lfu nieprzyna-
lezacego) do catotonowego segmentu ¢-d-¢ {numer 3) ku pozy¢ji , konsonan-
su” w ramach niepelnego segmentu A-/ J-es-f drugiej kolekcji catotonowej, wy-
petniajac w ten sposéb podstawowy calotonowy tetrachord h-{ies-es-ﬁ l?pdczas
gdy te dwa calotonowe segmenty s3 wyrazne linearnie, materialy partii glosu
i rozka angielskiego tworza p6ltonowe wypelnienie trytonu A-f (h-c-des-c_i~des-
e-f), ktory pojawia si¢ jako centralny punkt kadencyjny. Sam temat Kapitana
rozpoczyna si¢ dwoma zestawionymi segmentami calotonowymi fis-gis i cis-h-f
(takt 4), z ktérych ten ostatni (k-cis-{ -f) inicjuje natychmiast podstawowy
catotonowy tetrachord Ai-des-es-f.
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Przyklad 2-9 Berg Wozzeck, akt I, scena 1, t. 4-6, segmenty calotonowe

W repryzie Preludium (A, takty 24 i nast¢pne) muzyczno-dramatyczne
relacje staja sie jeszcze bardziej widoczne. Kiedy material tematyczny Igalpl-
tana z poczatku Preludium powraca w nieco zmienionej formie w partii in-
strumentéw detych, w tym samym momencie ciagle powtarzane des tworzy
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podstawe zaréwno dla pierwszego mocnego ,. Jawohl” Wozzecka jak i kaden-
cyjnego tonu tematu Kapitana (takty 28-30), podobnie jak mialo to miejsce
w ekspozycji Preludium. Chociaz des zostaje wchioniete przez calotonowy te-
trachord #-des-es-f w gléwnej prezentacji tematu Kapitana (takty 5-6), stanowi
teraz cz¢S¢ rozszerzonego catotonowego segmentu (des-es-f-{ J-a-i), ktory rozwi-
ja sie nadal w ostatnich taktach Preludium (takty 27-29) w partii instrumentéw
detych. Zbiér ten sygnalizuje (w takcie 26) polaczenie stwierdzenia ,.Jawohl”
w partii glosu i akordu pizzicato (des-es-f-{ J-a-h), z jednym ,,obcym” diwiekiem
(c). Dlatego tez jeden z calotonowych cykli zawierajacy gléwny tetrachord: 4-
des-es-f potraktowany jest priorytetowo, gdyz ogarniajac materialowo cato$é po-
jawia si¢ samodzielnie w zakohiczeniu repryzy.

Pavana rozpoczyna si¢ slowami Kapitana: ,Zaczynam si¢ bac¢ za
caly Swiat, kiedy myéle o wiecznodci” (numer 30 i nastepny), ukazujac jego
narastajgcy, obsesyjny strach przed niemoznoscig kontrolowania obiektyw-
nego $wiata. raczaca si¢ z tym momentem dramatycznym sekcja opiera sie
na bardziej zlozonej interakcji cykliczno-interwatowej. Pierwsze szes$é triol
przeksztalconego motywu przewodniego Kapitana powtarza calotonowy
uktad dZwickéw kadencji, a niezwigzane z tym zbiorem ¢ rozszerza si¢ tym
razem do trytonu (ges-c) nalezacego do innego cyklu calotonowego. Poniewaz
dominujgcg klasg interwatowa tego segmentu tematycznego (des-es-[J-g-a-h)
1 towarzyszgcej mu trioli {des-es) w partii harfy i rogu jest caly ton (numer 30),
zatrzymany w partii instrumentéw detych akord reinterpretuje catotonowy
dwudzwick des-es jako cz¢d¢ czterodiwickowego segmentu cyklicznego kwart
lub kwint (des-as-es-b); caly akompaniament tego taktu opiera sie na wickszym
cyklicznym segmencie: ges-des-as-es-b. Podczas gdy wczesniejsza kombinacja
catotonowych segmentéw: ¢-d-¢ i h-des-es-f w kadencji tematu Kapitana (takty
5-6) wskazywala zawarto$é péltonowego cyklicznego segmentu s-c-des-d-es-
e-f, kombinacje calotonowych elementéw tego fragmentu nakre$la cykliczny
porzadek kwartowo-kwintowy. Naste¢pnie, w taktach 33-34, jakby niekonczacy
sie opadajacy pochéd kwartowy: f-c-g-d-a-e-h-fis-cis zdaje sie symbolizowaé
~wieczno$¢”. Na innym poziomie, poprzez przej¢cie przez Kapitana rytmiki, Ja-
wohl” towarzyszacej stowom Wozzecka: , kiedy mysle o wiecznodci”, ,, Wieczny,
on jest wieczny” zauwazy¢ mozna narastajaca komplikacje.

W megalomanskim, szaleficzym zachowaniu Doktora, ktéry wykorzy-
stuje Wozzecka do swoich medycznych eksperymentéw, coraz bardziej wyrazista
staje si¢ mieust¢pliwo3dc i obsesyjna che¢ dominacji nad umystern Wozzecka.
Scena 4 opiera si¢ na $cislym wzorze ostinatowym w formie dwunastotono-
wego tematu passacaglii, ktory jest podstawa zbioru dwudziestu jeden wariacji.
Wariacje te zorganizowane sg w trzy gléwne sekcje: Wariacje 1-12 - coraz to
wicksze naleganie Doktora, by jego eksperymentalny pacjent przeszedi na su-
rowq diet¢ i sprzeciw Wozzecka; Wariacje 13-18 — psychiczne wykorzystanie
Wozzecka bedacego ,krxélikiem do$wiadczalnym” w dietetycznych ekspery-
mentach; Warlacje 19-21 (kulminacja) - zadufanie Doktora i jego pozadanie
niesmiertelnosci, po ktérych nastepuje powrét do poczatkowego dialogu. Na po-
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czatku Wariacji 19, w giownym punkcie ostatnicj sceny, bezwzgledna kontrq-
la materiatu dzwiekowego symbolizuje pychg Doktora. Kiedy Doktor omawia
surowa diete Wozzecka (,,W takim razie jedz swoj.q fasolg, a potem baranine”),
w jego linii wokalnej systematycznie ujawniaja sic dwa opadajace tetrachordy
calotonowve: dis-cis-h-a i g-f-es-des, ktore laczac si¢ tworzg podstawovyy cykl ca-
totonowy. Oba tetrachordy zazebiajg sig za sprawa prz_ecir%ajqc.cgo sig segmen-
tu kwartowego a-d-g*2. Szalefistwo Doktora podkreéla]g TOWniez: Scisly kanqn
w smyczkach, kontrapunktyczna faktura, ktora gestnicje w miarg narastania
obsesji Doktora {, Kapitanie, nie odstgpuj, Pan sie ogoli, Kapitanie i niech trwa
Pan dalcj przy swoich szalonych ideach”). Linia wokalna (w taktach 615-616)
zavviera takze kompletng opadajaca prezentacje drugiego calotonowego cyklu.
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kolekciji cyklicznych

42 Sens tego przeciecia widad wyraZniej w powigzaniu z szedcioglosowym kanonem, kKiéry
rozpoczyna Wariacjg 20 (takty 620-623).
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W kulminacyinym punkcie szalefistwa Doktora, ,,0, moja teorio!” {poczatek
Warlacji 20), w linii wokalnej pojawia si¢ jeszcze bardziej pompatyczny pokaz
rozszerzonego, opadajacego pieciodZwickowego segmentu gléwnego cyklu ca-
totonowego (przyki. 2-10). Pokaz ten, wsparty teraz przez smyczki w gestnie-
jacym szesciogtosowym kanonie, opiera si¢ w caloci na szerokim wachlarzu
linearnie i wertykalnie przecinajacych si¢ kolekcji cyklicznych. Podczas gdy
wszystkie smyczki rozwijajg jednocze$nie zaréwno tetrachordalne segmenty
jak i kompletne skale catotonowe, uszeregowane sg kontrapunktycznie w taki
sposéb, ze tworzg segmenty harmonicznych sekwengji cykliczno-kwartowych.
Ponadto, tercje wielkie: fis-ais-d-fis-[f]-b-d wyznaczaja kolejne wejicia rzutéw ka-
nonu. Instrumenty dete natozone na kanon rozwijaja seri¢ akordéw (w taktach
623-637), a ich skrajne glosy (piccolo 11 tuba basowa) rozszerzaja si¢ w ruchu
inwersyjnym 1aczac sie z pompatycznym zawotaniem Doktora, ,,0, moja sta-
wo! Begde nieSmiertelny! Nie$miertelny! Nie§miertelny!”. Wspomniane akor-
dy, w wigkszosci kwartowe, prowadzg do koncowych wariacji w stylu choratu
(oznaczonych fortissimo) 1 ostatniej eksklamacji Doktora o nieSmiertelnosci.
Koncowe wariacje z systematyczng i $cista prezentacja cykléw
interwalowych stanowia kulminacje wczes$niejszego cyliczno-interwalowego
tozwoju laczacego sie z narastajgcym napigciem dramatycznym. Juz sama
struktura dwunastotonowego tematu Passacaglii pelni role nieodzownego ele-
mentu jednoczacego rozwdj. Szereg ten moze by¢ podzielony na wystepujace
naprzemiennie segmenty dwoéch kolekgji calotonowych: es-h-g-cis/c-fis-e-bja-f/
as-d. Jednakze trzydzwickowy segmentkoficowy (f-as-d), ktéry tworzy niekom-
pletny cykl matotercjowy, funkcjonuje czesto jako refreniczny facznik wariacji
i pelni funkcje elementu zakldcajgcego rozwdj pochodéw calotonowych. Sce-
na (takt 488 i nastepne) rozpoczyna si¢ recytatywnym pokazem tematu pas-
sacaglii w partii wiolonczeli, ukrytym czg¢§ciowo przez rubato w powtarzanych
dZwiekach. Towarzyszy temu nieregularna, zblizona do mowy linia wokalna
Doktora, ktéry ruga Wozzecka. Po raz pierwszy styszymy motyw refrenu (f-

- as-d ) na chrzaknig¢ciu Doktora (,,Ech, Ech, Ech!”) pojawiajacym sie w chwili

przylapania kaszlgcego Wozzecka. Charakterystyczna rytmika , Jawohl” staje
si¢ rozpoznawalng strukturg w innych nieregularnych frazach towarzyszac
slowom Wozzecka: ,Co, prosze Pana? Co, Doktorze?” i stwierdzeniu Dok-
lora, ,zawyle$ jak pies”. Szalehstwo Doktora ujawnia si¢ nastepnie w stwi-
erdzeniu: ,Niecodziennie dostajesz pieniedze za takie zabawy, Wozzeck!”,
kidre w przeciwienistwie do poprzednich kwestii opiera si¢ na pierwszych
systematycznie opadajacych tetrachordach catotonowych (g-f-es-des i h-a-g-f).
Tetrachordy te zazgbiajg si¢ poprzez cykliczny segment kwart czystych (des-
des-h). Przywolujac moralizatorska kwestie Doktora (do taktu 495) towarzy-
szgce dZwicki partii wokalnej tworza rozwiniecie odpowiednich segmentéw
cyklicznych tematu Passacaglii. Dla przykiadu: uklad glosu #-a-g-f rozszerza
¢yklicznie g-cis, pdZniej natomiast gis-fis-d rozszerza c-fis-e-b, aby na slowach
,To jest zie! Swiat jest zly, taki zly” osiagnaé pelny zbiér catotonowy: b-c-
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d-e-fis-gis. Kwestic Wozzecka o jego braku samokontroli: | Kiedy zmuszony
do tego (kasrzlge) przez nature!l” przerywaja zakldcajace dzwickl kadengji
szerepu f-as-d wopartii wiolonczeli, Dzicki ponownemu pojawieniu sie re-
frenicznego zwrotu w partii altéwki (takty 496 i 497), na stowach Doktora:
Ltwoja natura!” i ,,§mieszny przesad”, to ostatnie nawigzanic staje si¢ jeszcze
bardricj wyraziste .
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Przykiad 2-1F Berg Wozzeck, akl 1, scena 4, t. 498 1 nastgpne

Nastgpnie, w drugiej poltowie Wariacji 1 {takt 498 i kolejne), Dok-
tor przechodzi do pierwszego ze swoich podniostych stwierdzei: ., Czyz nie
udowodnilem nadto wyraznie, ze micéniami rzadzi ludzka wola?”. Ta oczy-
wista uwaga o potrzebie samokontroli i dyscypliny pojawia sie w akompa-
niamencie stretfo tetrachordéw calotonowych (przykl. 2-11). Tryton g-cis linii
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melodycznej Doktora jest cyklicznie rozbudowany przez jeden z objetych
nim tetrachordéw: des-ces-heses-g (fagot). Kiedy Doktor laja Wozzecka za to,
ze ten kaszle, kolejne siretto catotonowych teterachordéw (takty 500-502) za-
burzone jest teraz figurg kadencyjng f-as-d. Po tym jak Doktor zmienia swoj
stosunek do eksperymentéw dietetycznych na bardziej ,naukowy” (Wariacje
2-3), ,uczono$¢” odzwierciedlona jest w glosie. W tym miejscu rozpoczyna
si¢ to, co Perle nazywa ,tajemng sztuka Berga”, ktérej istota jest zdomino-
wanie calej linii wokalnej przez linearne symetrie®,

W powigzaniu z coraz wickszg pycha Doktora i jego narastajgca obsesja
na punkcie rygorystycznych eksperymentéow medycznych (czego apogeum
nastepuje w wariacjach finalowych), cykliczne i symetryczne kolekcje, ktd-
re poczatkowo wylaniajg sie¢ z mato przejrzystych fragmentéw, aby pojawiaé
sie teraz bardziej systematycznie, staja si¢ pierwszoplanowymi wydarzeniami
muzycznymi. Najwazniejszy z nich to cykl calotonowy, w szczegdlnosci zag wy-
prowadzone z niego segmenty tetrachordalne. Jak powiedziano juz wezesniej,
w scenie morderstwa podstawowa forma tetrachordu calotonowego (/i-des-es-f)
jest szczegdblnie wazna, gdyz wyraza obsesyjng idee fixe Wozzecka.

Celem analizy opery Berga jest z jednej strony nakreslenie tylko niektérych
# dramatycznych funkcji organizacji formalnej i kilku reprezentacyjnych kon-
strukcji tematycznych. Z drugiej jednak strony, dla pelniejszego ukazania muzy-
(znego myélenia Berga, szczegdlowo zaprezentowano tylko jeden (jakkolwick
istotny) aspekt organizacji wysokosci dzwickéw i proceséw harmonicznych
w powigzaniu z psychologicznym rozwojem wybranych postaci. Nalezy wiec
stwierdzi¢, ze Berg opart swoje dziefo na bogactwie melodyczno-harmonicz-
nych konstrukeji wysokosciowych dzwieku, rytmu i stylistyk, ktoére przecza
jednostronnemu postrzeganiu muzyki kompozytora. Podczas gdy dzigki czeste-
mu stosowaniu motywu przewodniego oraz $cistemu zaprojektowaniu formy
i fundamentalnych powigzan wybranych formacji cykliczno-interwafowych
(w szczegdlnoici calotonowych) osiagniety tu zostal efekt homogenicznosci,
opere te charakteryzuja réwniez tak odmienne wiasciwoéci i elementy jak: bo-
gactwo konstrukeji interwalowo-akordowych, fragmenty atonalne i tonalne
{chociaz pozbawione hierarchiczno$ci funkcyjnej systemu dur-wmoll), zestawie-
nie Sprechstirmme 1 lirycznych Hinil wokalnych (np. w scenie czytania Biblii
przez Marie), style wokalne parlando i arioso, myslenie instrumentalna faktura
kameralng i orkiestrowa, nieregularne, atonalnie zorganizowane konstrukcje
frazowe przeciwstawiane quasi-ludowej symetrycznej sktadni i tradycyjne
formy klasyczne o czesto $cisle projektowanych matematycznych proporcjach
przeciwstawione swobodnie zorganizowanym fragmentom i sekcjomn.

W Wozzecku polaczyly si¢ odlegle tendencje historyczne, co czesciowo
zostalo odzwierciedlone w zestawieniach odmiennych stylistyk i technik.
Dzielo powstalo w czasie, gdy Berg 1 jego koledzy dokonali juz gruntownych

43 Por. Perle, Representation and Symbol, op. cit., s. 304.
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przemian w tradycyjnym systemic organizacji dzwickowej. Jednakze sam
tworca Wozzecka sktanial sie ku pogodzeniu zasad organizacji wysokosciowo-
rytmicznych nowego jezyka muzycznego z pewnymi strukturalnymi i tematy-
cznymi zasadami fundamentalnymi dla starszej tradycji austriacko-niemiec-
kiej. Istotne jest takze to, ze sam Berg komponujac Wozzecka nigdy nie zamierzat
ani reformowad, ani rewolucjonizowaé opery, a raczej .,pragnagl po prostu
skomponowaé¢ dobra muzyke”#. Oczywiscie wspomniane techniczno-styli-
styczne Srodki zastosowane przez kompozytora byly podporzadkowane ckspre-
sji tekstu poetyckiego, a z uwagi na wojenne przezycia Berga tekst ten zostat
pogiebiony przezjego osobiste i bardzo wnikliwe zaangazowanie w te tematyke.
Wiele szczegdtéw z zycia Berga dotyczacych stuzby wojskowej pokrywalo sie
z przezyciami Wozzecka. Wystarczy tylko wspomnie¢ wykorzystywanie przez
przelozonych czy polecenie trzymania warty w Wiedniu, pomimo calkowitego
wyniszczenia fizycznego kompozytora (sytuacja miata miejsce w listopadzie
1915 roku). Incydent ten przypomina nam cierpienia udr¢czonego podobnymi
warunkami zolnierza, bohatera opery. W rzeczywistosci Berg opisywal swoje
zolnierskie obowiazki jako ,wigzienne” lub ,niewolnicze”. W operze Berga
wiedenski ekspresjonizm osiggnal swoje apogeum, co wiazafo si¢ nierozer-
walnie z polityczno-spoleczno-kulturalng, jak réwniez osobista sytuacjg kom-
pozytora w latach T wojny Swiatowej. Jednak zwigzek ten dotyczy nie tyle
historyczno-autobiograficznych watkéw jakie mozna odnalei¢ w dziele, co
raczej emocjonalno-psychologicznych podobienstw pomi¢dzy kompozytorem
i bohaterem. To wlasnie ostatnia wspomniana zaleznos¢ przyczynita sie do ek-
spresyjnego ujednolicenia zalozen opery, pozwalajac kompozytorowi na wyko-
rzystanie mozliwosci kryjgcych sie w bogactwie Scistych form klasycznych
oraz w starszych i nowszych technikach zastosowanych dla uzyskania specy-
ficznego charalteru i logiki nowego idiomu.
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Rozdzial 3

25

Idiom dwunastotonowy

Wiedenski Krag Schoenberga




W czasie I wojny $wiatowej, kiedy Schoenberg i jego uczniowie zosta-
li powolani do stuzby wojskowej, zycic muzycznie Wiednia podupadio. Przed
koncem wojny miasto bylo stolicg calkowicie zniszczonej przez rewolucije i zre-
dukowanej do matej republiki, Austrii. Kompozytor rozpoczynal swoja powo-
jenng egzystencje w niezwykle trudnych warunkach finansowych. Podczas gdy
proby ukonczenia oratorium Die Jakobsleiter zakoficzyly si¢ fiaskiem, Schoenberg
rozwinal nowe pomysly pedagogiczne wykorzystujac je w prowadzonym przez
siebie w latach 1917-1920 seminarium kompozycji w Szkole Schwarzwaldzkiej,
gdzie jednocze$nic wyglaszal nicktdre ze swoich wezeSniejszych wykladow
na temat metody dwunastotonowej'.

W zwigzku z pracg oraz w celu promowania nowoczesnej muzyki kom-
pozytor zatozyl Verein fiir Musikalische Privatauffithrungen (Stowarzyszenie
Prywatnych Wykonafh Muzycznych, 1918-1921}, kt6rego sam byl preze-
sem, a Berg 1 Webern — doradcami programowymi. W tym czasie do kregu
Schoenberga zdazyli dotaczyé nowi uczniowie, wérdd ktérych znalezli si¢
m.in.: Paul Pisk (sekretarz Stowarzyszenia), Edward Steuermann (pianista),
Rudolf Kolisch (skrzypek i szef kwartetu smyczkowego znanego z wykonan
muzyki kameralnej Schoenberga), Hanns Eisler (ktéry stal si¢ czolowym
kompozytorem Niemiec Wschodnich). Dziatalno$¢ Stowarzyszenia przebie-
gata w bardzo tajemniczej atmosferze — nie pisano o nim w gazetach czy pe-
riedykach, nie zezwalanoc na aplauz publicznosci, a krytykéw nie zapraszano
na koncerty. Poniewaz w Stowarzyszeniu nie organizowano sympozjéw ani
wyktadow, nigdy nie poruszano tutaj problemu dwunastotonowego systemu
Schoenberga. Jednym z najbardziej istotnych wydarzen, jakie mialy tu miej-
sce, stalo si¢ wykonanie opracowanej na dwa fortepiany (sze$¢ rak) Passacaglii
op. 1 Weberna. Natomiast pdZniecj pojawily sie dobrze znane Walzerabend,
podczas ktorych wykonywano przygotowane przez Schoenberga, Berga
i Weberna transkrypcje na orkiestre kameralng walcéw Johanna Straussa.
Kameralne realizacje byly szczegllnie wazne, poniewaz z uwagi na trudng
sytuacje ekonomiczna nie wykonywano duzych dziet orkiestrowych kompo-
zytorow wspoétczesnych. Dzieki aranzacjom, w szczegdlnosci tym przygoto-

1 Por. Elliott Antokoletz, A Survivor of the Vienna Schoenberg Circle: An Interview with Paul A. Pisk,
~Tempo” 1985 nr 154, s. 18.
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wywanym przez Regera i Mahlera, publicznod¢ Stowarzyszenia miala okazj¢
zapoznac sic ze wspomnianymi kompozycjami jak réwniez z utworami twor-
céw obceych (jedynie Pierrot Lunaire Schoenberga zostal wykonany poiniej,
poniewaz przez pierwsze dwa lata kompozytor nie pozwalal na prezentacjg
swoich utwordow)?.

Technika bezpowtérzeniowa i pierwsze przyklady
wystepowania ugrupowan dwunastotonowych

Do 1915 roku atonalne kompozycje Schoenberga, Weberna 1 Berga
ewoluowaly w kierunku muzycznej syntezy opartej na nowych relacjach po-
miedzy muzyczng trescig a forma. Wraz z zaniknigciem tradycyjnych funk-
cji harmonicznych zrodzilo si¢ pytanie, czy podstawowy diwick wystepujgc
w waznych punktach strukturalnych mégt nadal pod wzgledem formalno-
harmonicznym pelni¢ role referencyjnego ,,centrum tenalnego”. W dzietach
.swobodnie atonalnych” zanikniecie ,toniki” w polgczeniu z réwnoupraw-
nieniem wszystkich dwunastu wysokosci {co Schoenberg nazywal emancvpa-
cjg dysonansu) prowadzito do radykalnej zmiany w technice kompozytorskiej®,
..Skrajna emocjonalno$¢” takich utworéw musiata ,,zréwnowazyc ich niezwy-
" kta zwiczlo$¢”. Ponadto, z powodu nieznanego potencjatu konstrukcyjnego
akordu nowego idiomu, ,komponowanie skomplikowanych pod wzgledem
organizacji materiatu lub dtugich utwordéw wydawato si¢ poczgtkowo nicmoz-
liwym”*. Konsekwencja zasady bezpowtérzeniowej byla zwigzloé¢ formalna,
ktéra stala si¢ punktem wyjscia dla stopniowe]j ewolucji w kierunku koncep-
cji dwunastotonowej. W swojej Harmonielehre (1911) Schoenberg zalecat, aby
unika¢ zaréwno dwojenia oktaw, jak i powtdérzen klas wysokosci dZzwieku,
poniewaz powodowalo to jego wzmocnienie, a w dalszej konsekwencji — to-
niczna interpretacje®. Podczas gdy we wezesnych kompozycjach atonalnych
takie zdwojenia i powtdérzenia pojawialy sie okazjonalnie, swobodny prze-
ptyw wszystkich dwunastu dZwigkéw bardzo szybko zdominowal tworczosce
muzyczng tego czasu, co w szczegdlnosei dotyczylo utworéw Weberna.

Juz w 1910 roku, w Dwidch piesniach op. 8 Webern unikal dwojenia oktaw.
W czasie wykladu na uniwersytecie niemieckim w 1932 roku na temat swoich
wczesnych Bagatel op, 9 (1911-1913) kompozytor zasugerowat, ze Zrodlem jego
pozniejszego myslenia dwunastotonowego byla bezpowtdérzeniowosc: | kiedy
przemineto wszystkie 12 diwigkéw miatem wrazenie, ze utwor si¢ skoficzyl.

2 Ibid., s. 17.

3 Por. Leonard Stein (red.), Sivle and Idea, Selected Writings of Arnold Schoemberg, tlum. Leo Black
{London: Faber and Faber Ltd.; Los Angeles: Belmont Music Publishers, 1975; Berkeley
and Los Angeles: University of California Press, 1984), s. 216.

4 Ibid., 5. 217.

Por. wyjasnienic przez Schoenberga potrzeby unikania tonicznego nacisku; ibid., 5. 219,
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Znacznie pdzniej odkrytem, iz stanowilo to warunek niezbednego rozwoju.
W moim notatniku rozpisatem skal¢ chromatyczna i wykre§litem pojedyncze
nuty. [...] Krotko méwiac, wylonita si¢ prawidlowosé: dopoki nic pojawito si¢
wszystkie dwanascie wysokoéci, zadna z nich nie mogla znowu powrdcié”s.
Rezultatem silnego przywiazania do tej zasady w jego péiniejszej twoérczosci
bylo konsekwentne (systematyczne lub serialne) porzadkowanie dwunastu
dzwickoéw prezentowanych zgodnie z kolejnoscig ich pojawienia sie. Podczas
gdy tradycyjnie uksztaltowane tematy melodyczne r6znia si¢ takze pod wzgle-
dem uporzadkowania wysokosci dZwiekow, uniezaleznienie sie tego porzadku
od rytmu, konturu przebiegu i funkcji tonalnej jest charakterystyczne wylgcz-
nie dla idiomu atonalnego. Dlatego nalezy rozpatrywa¢ je podobnie jak zasade
bezpowtdrzeniowosci, jako niezbedny warunek rozwoju koncepcji serialnej”.
Sposréd wezesnych utworéw Weberma najblizszym systematycznie dwunasto-
tonowej kompozycji jest czwarty z jego Pigciu utwordw wa orkiestre op. 10 (1913).
Chociaz kompozycja ta nie jest jeszcze utworem serialnym, jej poczatkowe
dwanascie dzwiekéw wykorzystuje petng chromatyke. Takie nieserialne zbio-
ry dwunastu nieuporzadkowanych wysokosci pojawiaja sie w wielu utworach
swobodnie atonalnych. Jednak kilka juz uporzadkowanych pokazdéw odna-
lez¢ mozna w podstawach wydzielonych tematéw Alterberg Lieder op. 4 Bertga
(1912), z ktorych jeden utworzony zostal z serii dwunastodZzwickowej oraz
w scenie 4 aktu I Wozzecka, opartej na dwunastotonowym temacie Passacaglii
(por. Rozdziaf II).

Poczatki
~metody komponowania za pomoca dwunastu tonéw”
: Schoenberga

W 1915 roku Schoenberg zrobil pierwszy zdecydowany krok w kierun-
ku zastapienia harmonicznych funkcji strukturalnych innymi rozwigzaniami.
Podczas gdy w latach 1915-1923 nie publikowal zadnych nowych utwordéw, to
w 1915 roku rozpoczat prace nad symfonig, w ktérej temat scherza byl przy-
padkowo skonstruowany z dwunastu dZzwickéw. Kolejny wazny przelom na-
stapil w 1917 roku w Die Jakobsleiter (Drabina Jakubowa), dziele nieukonczonym
a pierwotnie przewidzianym jako ostatnie ogniwo symfonii. Wszystkie gléwne
tematy tej cze$ci mialy by¢ zbudowane z szeregu sze$ciu diwickéw: cis-d-f-
e-as-g, podczas gdy pozostate sze§¢ dzwickow mialo sie pojawiaé¢ stopniowo.
Poniewaz tematy nie zachowuja porzadku sze$ciodZwickowego, Schoenberg
nie doszed! jeszcze do metodycznego zastosowania zbiory. Jednak péiniej

6 Anton Webern, Der Weg zur newen Music, ted. Willi Reich (Vienna, 1960); thum. ang.: The Path
fo the new Music (Bryn Mawr, Pa., 1963), 5. 51.
7 Por. George Perle i Paul Lansky, Twelve-Note Composition, w: The New Grove Dictionary of Music

and Musicians, red. Stanley Sadie (London: Macmillan Publishers Ltd., 1980), s. 287.
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kompozytor zrozumial, ze ,,ten poczatek byl naprawde kompozycja dwunasto-
tonowa” opartg na procedurze nazwanej przez niego ,,metodg komponowania
za pomocg dwunastu tonow, ktoére sg powigzane jedynie ze sobg”s.

Po raz pierwszy kompozytor zastosowal szeregi dwunastodZwickowe
w 1921 roku w Preludium ze Suity forfepianowe op. 25, ktorej pozostate czgsci
ukoficzyt w 1923 roku. Poniewaz przewidywal, ze upubliczniajgc metode jesz-
cze na etapie powstawania kompeozycji spowodowatby zamieszanie, nie zrobit
tego az do roku 1923, kiedy — jak sam stwierdzil — w koncu wyttumaczy! ja
swoim dwudziestu uczniom®. W oparciu o cisla dwunastotonowg procedure
serii skomponowat kilka czesci z Pigciu utwordw fortepianowych op. 23 i Serenade
op. 24 (dzielo ukonczone w roku 1923). Ostatnie ogniwo op. 23 to pierwsza
po Preludivm kompozycja dwunastotonowa — zawiera podstawy dla wszyst-
kich zalezno$ci wysokosciowych w szeregu dwunastotonowym. Jednakze
dziatanie techniki serialnej jest tu ograniczone, poniewaz seria nie pojawia
sie ani zmieniona (z wyjatkiem dwoch pokazéw w raku na kencu) ani tez
w transpozycji. Jedyng serialng kompozycja z op. 24 jest Sownef nr 4, w ktérym
pojedyncza forma szeregu pojawia sie wylacznie w partii glosu i, podobnie
jak w op. 23 nr 5, seria ta nie jest ani przeksztalcona ani tez transponowana
w swoich wszystkich czterech przeksztafceniach (w postaci gtéwnej O, w in-
wersji I, w raku R, w odwrdceniu raka RI). Wickszos$¢ pozostalych utworow
zawartych we wspomnianych dwdéch opusach reprezentuje takze elementar-
ne etapy rozwoju techniki dwunastotonowej. Na przykfad, pierwsze ogniwo
op. 23 opiera sie na serii zawierajac jedynie trzydZzwigckowe zbiory, op. 25 na-
tomiast jest pierwszym dzietem Schoenberga, ktérego wszystkie czesci wyko-
rzystujg procedury tylko jednej, wspélnej dla catej kompozycji serii dwunasto-
tonowcj. Jest to pierwsze dzieto Schoenberga, w ktérym seria dwunastonowa
zaprezentowana jest nie tylko we wszystkich czterech jej przeksztatceniach
(0, I, R, RI), ale takze na dwéch réznych poziomach transpozycyjnych (T)
rozdzielonych trytonem (0-0, I-0, R-0, RI-0, i O-6, [-6, R-6, RI-6)'?. Poniewaz
punktami granicznymi szeregu sa trytony {np. g-des), trytonowa transpozycja

Schoenberg, Style and Idea, op. cit., ss. 247-2481 218.
Ibid., s. 213.

10 Numery transpozycyjne podstawowych form zbiordw (O) i inwersji (1) sg okreslone przez ich
pierwsze wysokoscl, podczas gdy formy raka (R) i raka inwersji (RI) sg okreSlone przez ich
ostatnie diwicki, co pozwala na identyfikacje tych form raka z ich oryginalnymi formami.
Dlatego forma raka O-0 jest R-0, a formg raka I-0 jest RI-0. We wszystkich kolejnych oméwie-
niach analitycznych, w ktdrych wysekosci diwigkow lub klasy wysokodci dZwieku sg ozna-
czone numerycznie, bezwzglednie przypisujemy 0 (=12) klasie wysokosci ¢, 1 {=13) —¢is, 2
(=14) —d, 3 (=15) —es itd. az do aumeru 11 odpowiadajacego wysokosci 4. Numery trans-
pozycyjne kolekeji wysokos$ci diwigkéw czy zbiordw sa takze okredlone numerycznie: od 0
do 11. Przyjmiemy porzadek referencyjny w przypisywaniu numerdw transpozycyjnych kolek—
cjom: numer klasy wysckosdci diwiekdw ,pierwszego” diwieku {lub ,ostatniego” dZwicku
w przypadku form raka zserializowanego zbioru} okresli te zbiory. Jesli zbidr referencyiny jest
Loparty” na ¢, jego numer transpozycyjiny to O (=12). Jesli zbidr jest transponowany tak, ze
jego . pierwszyim” diwickiem staje sie ¢is, jego numerem transpozycyjnym staje sie 1 (=13).
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{or: 0-10if C=0) or: R-10 of C=0
B8 B ¢t ¢ ¢ A b o6 F G Er B
1 2 3 4 5 6 7 8 9 0 u 12 '

1 2 3 4 5 6 7 8 9 e 11 12
0-g-» E F ¢ D+ g B Ak p B c A Bb
{or: -4 if C=0) {or; R-4 if C=0)
for: 14 ifC=0) {or: R1 4 if C=0
g ®B o 6 p F ¢ f a ¢ B B
1 2 3 4 5 6 7 8 9 o 1 12

3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

12
fls>»isb A < ot A B F c B D F E [*Rig

{or; ]-10 if C=0) {or; RI-10if C=0)

Przyklad 3-1 Schoenberg Suita na fortepian op. 25, podstawowe formy zbioru

serii {T-6) lub inwersja(T-0 lub T-6) umozliwiaja lokalnym sktadnikom tryto-
nu pozostal niezmienionymi we wszystkich formach tych zbioréw (przyki.
3-1), co jest zgodne z zasada ckwiwalencji trytonu (tryton po transpozycii lub
inwersji pozostaje niezmieniony).

Schoenberg i ,trop dwunastodzwickowy”

(Od 1919 roku wiedenski kompozytor i teoretyk Josef Matthias Hauer po-
dazat ku sformutowaniu wiasnych ,,zasad regulujacych dwanascie wysokosci”.
Mimo iz w tym samym roku w Verein Schoenberg zaprezentowal kilka kom-
pozycii Hauera, okazalo si¢, Ze ani utwory, ani tez teorie tego tworcy nie zrobity
wickszego wrazenia. Na poczatku lat 20. Hauer i Schoenberg pozostawali ze
sobg w kontakcie, a ze strony Schoenberga padla nawet propozycja wspdlnej
pracy nad serig publikacji'!. Jednak pomiedzy kompozytorami zarysowaly si¢

Il Arnold Schoenberg, Ausgewdhlte Briefe {Mainz: B. Schotts Séhne, 1958); ang. Arnold Schoen-
berg Letters, red. Erwin Stein {London: Faber and Faber, 1964}, ss. 103-106.
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konflikty. Giéwna ich przyczyna byly roszczenia Hauera, jakoby to on odkryi
technike dwunastotonowa. W rzeczywistosci kompozytorzy sforrmdowali swo-
je teorie jednroczesnie i zupeinie niczaleznie od siebie. W 1920 roku Hauer opra-
cowal pewne formuly dla rozréznienia odrebnych ugrupowan dwunastotono-
wych. Istotnym aspektem dwunastotonowej metody jest zasada podziatu calej
skali chromatycznej na: dwie wzajemnie wykluczajace si¢ grupy po sze$¢ nut
w kazdej, trzy grupy po cztery, cztery grupy po trzy, szesc grup po dwie lub réz-
ne nieparzyste ugrupowania, takie jak 7+5 dZwickéw itd. Teoria Hauera opie-
rala si¢ na mozliwoiciach podziatu dwunastu klas wysokosci d7zwicku tylko
na dwa wzajemnie wykluczajace si¢ heksachordy. Poniewaz w ramach kazdego
heksachordu zachowany zostat jedynie zakres wysokosci {a nie ich uporzad-
kowanie), Hauer odnidst sig do takiego zbioru i wszystkich jego transpozycji
okreslajac go jako trop.

Chociaz formuta Hauera jest najwczesniejszym znanym teoretycznym
opracowaniem tej zasady, juz kilka lat wczesniej konstruujac podstawe tema-
tu dla Die Jakobsleiter Schoenberg zastosowal heksachordalny trop dwunastotonowy.
Podobny heksachordalny trop znalazl si¢ takze w Tanzscene, pigtym utworze
z op. 24. Powstata w roku 1920 kompozycja opierala si¢ pierwotnie na mo-
tywie zbudowanym z szeSciu nieuporzadkovwanych wysokoSci. W roku 1923
Schoenberg skorygowal utwér dodajac w dokomponowanych sekcjach po-
zostate sze$¢ wysokosci tak, aby zestawienie obu heksachordow (f-g-as-fi-cis-
dfa-b-c-dis-e-fis) tworzylo trop dwunastotonowy, czyli by zostala zachowana za-
wartos$¢ wysokosci dzwiekéw kazdego heksachordu, ale porzadek nut juz nie.
Poniewaz kazda z wysokoscd jednego heksachordu posiada w nim swoje try-
tonowe dopetnienie, oba heksachordy moga by¢ transponowane o tryton bez
zmiany zawartosci klasy wysokosci dZzwicku. Heksachordalny uktad dZzwickdw
taktu poczatkowego (g-d-f-cis-h-gis) jest nadal zachowany w trytonowej trans-
pozycji {cis-gis-h-d-g-f) 1 ponownie uporzadkowany w akompaniamencie sekcji
Valse (w takcie 39)!2. W przeciwlegltych taktach akompaniamentu otrzymujemy
nieco zmieniony porzadek — kompozytor zamienit tu kolejnosé dwéch pierw-
szych diwickow: gis-cis-ki-d-g-f. Ten nowy uklad jest nastepnie transponowa-
ny o tryton przyjmujac postac: d-g-fgis-cis-h {(w takcie 65). Dalej (w takcie 66)
Schoenberg znowu siega po znang juz procedure zamiany pierwszych dwdch
dzwickow ostatniej formy heksachordalnej otrzymujac: g-d-f-gis-cis-h. Poprzez
zmiane rytmiczng (w taktach 65166}, ktéra organizuje teraz wertykalnie ostat-
nie dwa segmenty motywiczne, uperzadkowanie heksachordalnych dzwickéw
{od 4 do 6) jest niejednoznaczne. Jedna interpretacja (gis-cis-k) odsyla inter-
walowe uporzadkowanie calego heksachordu: d-g-f-gis-cis-h (w takcie 65) do
poprzedzajacego, trytonowo pokrewnego pokazu: gis-cis-h-d-g-f (w takcie 64),
podczas gdy druga interpretacja (cis-i-¢is) odnosi caty heksachord g-d-f-cis-h-gis
(w takcie 66) do pierwotnego poziomu transpozycyjnego i dokifadnego upo-
rzadkowania prezentowanego w takcie poczatkowym. W glosie klarmetu do

12 Por. Schoenberg, Stvle and Idea, op. cit., s. 90.
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heksachordu akompaniamentu (w takcie 63 i taktach nastgpnych) dodanych
zostaje pozostalych szei¢ wysokosci. Dlatego wlasnie, dzigki koncepcji tropu
heksachordalnego w uktadzie dZzwickowym i jego interwalowemu uporzad-
kowaniu, uzyskuje si¢ efekt réznorodnosci bez naruszania zawartosci samego
heksachordu.

Schoenberg i ,seria dwunastodiwi¢ckowa”
Segmentacja i permutacja

Heksachordalny podzial dwunastu tonéw zastosowany zostal przez
Schoenberga takze w Kwintecie na instrumenty dete op. 26 (1924). Jednakze,
podczas gdy w Tanzscere heksachordy stanowily cz¢é¢ tropu dwunastotonowe-
go, w Kwintecie funkcjonujg jako cz¢s¢ dwunastotonowej serii. Dlatego w tym
znacznie bardziej skomplikowanym dziele koncepcja segmentacji Iaczy si¢ z za-
sadg seril. W Kwinfecie, pierwszej wickszej kompozycji dwunastotonowego idio-
mu, szeroka réznorodnos¢ materiatu tematycznego i harmonicznego wynika
z heksachordalnych wlasciwosci serii podstawowe;j.

Cztery formy zbioru (O, I, R, RI) i ich transpozycje: ,,podobnie do mo-
dulacji we wczeéniejszych stylach muzycznych stuza do budowania pomystéw
pobocznych”!?. Heksachordalne podzialy zbioru stosowane sg w taki sposob,
aby powstaly klasyczne, frazowo-tematyczne kontrasty oraz po to, aby w ra-
mach tradycyjnych cz¢éci formalnych: sonaty, scherza, formy trzyczesciowej
i ronda rozréznic obszary ,,tonalne”. Tym samym wspomniane segmentowe re-
lacje przyczyniaja si¢ do organicznego ujednolicenia duzych form. Poczatkowo
bliskie zwigzki taczgce r6zne formy zbioru tworzone sg za pomoca prawie iden-
tycznych struktur dwoch heksachordéw. Podczas gdy drugi heksachord jest
transpozycja pierwszego o kwinte czysta i rézni si¢ tylko koficowym interwa-
tem, oba heksachordy analogicznie zawieraja pigciodZwigckowe segmenty re-
prezentujace odpowiednio dwa zbiory calotonowe.

W znaczeniu klasycznym poprzednik i nastgpnik tematu gléwnego
(w taktach 1-6, partia fletu) r6znia si¢ dzieki skontrastowanej projekcji maksy-
malnie zblizonych do siebie heksachordéw (przykl. 3-3). Poprzednik wykorzy-
stuje niemal wylacznie ruch sekundowy, podczas gdy nastgpnik jest niezwykle
chaotyczny i gwaltowny {takty 5-6). Rdwnoczesnie w oparciu o zréznicowane
postacie heksachordéw budowany jest kontrast pomiedzy charakterystycznie
jednolitg, poczatkowa frazq w partii fletu i towarzyszacym jej chaotycznym
akompaniamentem. Poniewaz oba heksachordy opieraja si¢ na wzajemmnie wy-
kluczajgcych sie konstrukcjach cafotonowych, ich jednoczesny pokaz podkre-
Slony jest jedynie wyrazistg barwa instrumentéw de¢tych. W bardziej jedno-
rodnych kombinacjach instrumentalnych brzmienia calego tonu beda ukryte
w gestym kontrapunktycznym rozwijaniu wszystkich dwunastu stopni. W po-

13 Tbid., s. 227.
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Przyklad 3-2 Schoenberg Kwintet na instrimenty dete op. 26, wlasciwosci heksachordalne dwéch
podstawowych serii dwunastodfwiekowych
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dobny sposéb relacja zawarto$ci-swobody pomi¢dzy heksachordalnymi cziona-
mi — teraz w I-7 (g-es-des-h-a-b i c-as-ges-e-d-f) - okresla strukture frazy tematu 2
(takty 42-47, partia oboju). Spéjna fraza poprzednika tego tematu (podobnie
jak w przypadku tematu 1) réwniez jest przeciwstawiona niespojnemu akom-
paniamentowi heksachordalnemu.

Jednakze akompaniament (partia fagotu) wykorzystuje tu materiat for-
my retrogradainej RI-7 (f-d-e-fis-as-c) pierwszego heksachordu. Pedobnie jak
w przypadku uzupelniajgcej relacji pomigdzy dwoma heksachordami O-3
na poczatku tematu 1, heksachord RI-7 uzupelnia pierwszy heksachord I-7
partii oboju, aby polgczy¢ sie w kompletny 12-tonowy materiat dZzwiekowy.

Taki segmentowy podzial serii wpiywa na jasny obraz strukturalny oraz
na spdjnosc 1 przeksztalcenia w obre¢bie kazdej grupy tematycznej. Podczas
gdy cafa grupa pierwszego tematu (takty 1-28) opiera sie wylgcznie na jed-
nym poziomie transpozycyjnym (T-3) dla czterech form zbioréw, formy te sa
zestawione i ulozone segmentowo w taki sposob, aby tworzyty klasyczng row-
nowagg frazy i okresu. We fragmencie o zwigkszonej aktywno$c rytmicznej
i stopniowo zaggszczajacej si¢ fakturze zwierciadlane formy serii symetrycznie
zarysowujg budowe okresowgq (zobacz przykl. 3-3). Pierwszy okres tematu fle-
tu (takty 1-6) rozwija O-3 w dwdch frazach heksachordalnych. Jest to chwi-
lowo odzwierciedlone w kontynuacji linii fletu przez R-3, ktéra rozwija sie
w przyspieszeniu rytmiczrym serii (takty 7-9). W zakoitczeniu drugiego okresu
(takty 10-14, pierwsza miara taktu) jednoczesny pokaz formy inwersyjnej i in-
wersjiraka: I-3 i RI-3 (w partii fletu i rogu/fagotu) przyczyniajg sie do stopnio-
wego zaggszezenia serii. W kazdym punkcie kadencyjnym podzial na mniejsze
podzbiory wptywa na precyzyjng artykulacj¢ frazy. W kadencji Q-3 (takt 6),
ostatnie trzy dzwigki (10-11-12 w partii fletu) jednoczesnie uzupetniaja line-
arne 1 wertykalne pokazy serii. W pokazie wertykalnym szereg jest podzielony
w instrumentach na cztery zestawy trzydiwickowe. Wysokosci: 7-8-9 (rog)
krzyzuja si¢ tutaj z linearnie rozwijanym Q-3 akompaniamentu. Na poczatku
pokazu R-3 (takt 7), kiedy flet rozwija pierwszy szesciodZwick przeciwsta-
wiajac go kolejnym diwigkom w partii rogu (7-12) i fagotu (6-4 oraz 7-9)
-powstaja teraz powigzania w podwojnym szeregu zardéwno trzydiwiekowych
jak i szeSciodzwiekowych segmentéw. W kadencji R-3 (takt 9) linearny pokaz
drugiego heksachordu (w partii fletu) pelni podobng, chociaz bardziej ztozo-
ng, podwajng rolg krzyzujgc sie ponownie z dwoma segmentami towarzysza-

Wiederiski Krqq Schoenberga. Idiom dwunastetonowy

SChWHH VOll &-126 sehr mafiige Halﬁe) —-..;_—::5
\ g Hb' ™23 T -
: == e —
i ‘ﬂﬁ__ ~+ oo - Lo
e ety : : =
paE = O =
E {; % 2 =
=T \i‘f‘:fp—-—
-+ i s
i p \'_kj‘”’ﬁ_____“:____..-
SSESTEiee
3T B
P

LR B 3
\LQ/E,——\g*\ i || lw;&m‘

A4

&

= e e
\m= (1----25':;)\ m

o!\_kq% \

- : &1&:3 : ,7-—--8 Qo] [} T
e Wi "‘/M ¥ :’3
=T/ | Ry P TS
B = Ly “7—8—-—-—-—9—-——-
=\
: it 12 5-'—-6 -
ﬂg ;,g-Pn m

p---z...—..—...___,_"—“k :_—.-—m R
oo §—— b, /"':g!" 3
W‘¢ s e
T
8 b ha,Ats 2 5
S ) ’4' i —
: I ., St g ot
e (8} —10 1 e 12 2 i S & et

konicc

* wszystkie instrumenty in C

Przyktad 3-3 Schoenberg Kwintet na instrumenty dete op. 26, czeéc I, poczatek
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cymi R-3. Poczatek frazy 1-3/RI-3 (takty 10-14) prezentuje zachodzgce na sie-
bie trzydiwiekowe segmenty w formie RI (r6g i fagot, potem fagot i klarnet).
Dlatego tez, wskazane powyzej podzialy szeregéw wplywaja na organiczny
rozwdj dziela poprzez swoje rozczlonkowanie formalne, jak réwniez stopnio-
we zageszczenie serii i rytmiczne oZywienie.

Podobnie jak w schematach tonalnych znanych z prakiyki klasycznej
transpozycja stuzy budowaniu wrazenia , modulacji” z jednej grupy tematycz-
nej do nastepnej. Jednak zadna z tradycyjnych funkcji harmonicznych nie pel-
ni tu roli szeregujacej. W grupie tematu 1 (takty 16-17), kiedy w partii oboju
rozwija sie drugi heksachord O-3 (b-d-e-fis-gis-f), powstaje fatszywe poczucie
modulacji. Poniewaz pierwotnie niespéiny charakter tego heksachordu zostat
tutaj zastgpiony homogeniczng jakodcig pierwszego heksachordu, odnosimy
wrazenie, jakby O-3 modulowal o kwintg czysta (z es-g-a-h-cis-c do b-d-e-fis-
gis-f). Jednakze w tym przypadku ostatni interwal heksachordalny (gis-f) moze
by¢ kluczem do zidentyfikowania pokazu oboju raczej jako heksachordu dru-
giego w O-3, niz jako pierwszego w nowej transpozycji (O-10). Pierwsza istot-
na ,modulacja” pojawia si¢ w laczniku (takt 29), w ktorym to fagot inicjuje
pokaz I-7. Wspomniana forma szeregu jest przede wszystkim podstawg tematu
2 (takty 42 i dalsze, obdj). Dalej pojawia si¢ kolejne odwolanie do tradycyj-
nej tonalnoéci. Postaé 1-7 (od g) jest transpozycja O-3 o tercj¢ wielkg (na es),
a pierwsze dwie wysokosci 1-3 (g-es) odwracajg dwa pierwsze dZwieki O-3.
Dzieki inwersji zostaje teraz zdwojony interwal tonicznego tréjdzwicku Es-diir.
Poniewaz niefunkcyjny kontekst serii nie pozwala tu na interpretacj¢ tonal-
na, tonalne skojarzenia w transpozycyjnych relacjach stanowia jedynie szkie-
let formalny. Stosujac analogic do tradycyinego klasycznego pokrewiefistwa
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Przyklad 3-4 Schoenberg Kwiniet na instrumenty dete op. 26, relacje heksachordalne pomigdzy formami
zbioru: O-311-7
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tonacji, w ktérym nowy obszar tonalny zawiera maksymalng ilos¢ wysokosci
wspolnych z oryginalng tonacja, mozna uznad, iz I-7 i O-3 sa takZze w znacz-
nym stopniu spokrewnione z uwagi na ich skiad wysokosciowy w heksachor-
dzie. Pie¢ z szedciu wysokosci tych heksachordéw nalezy do tego samego cyklu
calotonowego, co oznacza, ze korespendujace ze sobg heksachordy zawieraja te
same pie¢ wysokosci (przykd. 3-4).

Rezultatem segmentacji przeksztalcajgcej elementy serii jest olbrzymie
bogactwo ksztaltéw tematycznych i konstrukcji harmonicznych w réinych
czeSciach utworu. Scherzo zaczyna sie zupelnie nowym tematem, opartym
na O-3. Temat ten, odwracajac pierwotny uklad skontrastowanych fraz (sp6j-
nych i rozlacznych) z poczatku czedci 1, dzieli sie takze na bardziej wyraziste
trzy- i sze$ciodZwickowe komponenty. W akompaniamencie pojawiaja sie se-
ryine wysokosci 1-3, w oboju za$ dZzwicki 4-12 Hauptstimme. Taka dyspozycja
segmentéw stwarza wrazenie nowego poziomu franspozycyjnego, poniewaz
temat zaczyna si¢ od klasy wysokosci /# (dZwigk 4) rozwijajac si¢ wiaSciwie
w ramach serii ograniczonej do O-3.

W temacie b Scherza (takt 28) harmoniczny pokaz czterech trzydzwic-
kowych segmentéw O-3 konczy sie linearng permutacjg elementéw szeregu
(przykt. 3-5). Oddalona rytmicznie figura 6semkowa w partii rogu nie jest tutaj
rozwazana, poniewaz zarysowuje trzy ostatnie dzwieki innej, nakladajacej sie
na nig formy szeregu I-3. Linearne sgsiedztwo dZwiekéw w oboju: fres-c-b, ktore
wnosl nowg mys! tematyczna {Haupistirnme), jest pierwszoplanowym pokazem
0-3 heksachordalnych dzwickéw granicznych (12-1-6-7). Ta seryjna permuta-
Cja jest cz¢sicia ogdlnego procesu zachodzacego w dziele, w ktérym cykliczno-
interwatowe komponenty serii staja si¢ coraz bardziej wyraziste. Oznacza to,
iz wyodrebnienie heksachordainych dZwigkéw granicznych O-3 (es-g-a-#-cis-
¢/b-d-e-fis-gis-f), ki6re tworza dwa cale tony (es-f7/b-¢) lub segment cyklu kwart/
kwint (es-b-f-c), powoduje pozostawienie dwéch wzajemnie wykluczajgcych sig
tetrachordéw catotonowych (2-3-4-5 1 8-9-10-11). Ten cykliczno-interwatowy
podziat serii jest wyraZnie przedstawiony w segmencie frei (langsam), stanowiac
kadencyjny punkt centralny sekcji ¢ Tria {takt 142). Heksachordalne dzwicki
graniczne sg tutaj zatrzymane, podczas gdy dwa (pozostale) tetrachordy calo-
tonowe sg linearnie przeprowadzone w partii fletu piccolo. W momencie po-
wrotu Tria (takt 359) niewielka modyfikacja w piccolo wyznacza trytonowy
zakres, w ktorym zawarty zostat pierwszy tetrachord calotonowy bedacy teraz

waznym, pierwszoplanowym elementem muzycznym. Moment ten zapowiada

pokaz pierwsze] kadencji czeSci III (takt 21), w ktérej 1-3 dzieli sie (w partii
fletu) na graniczne trytony catotonowych tetrachordéw: i-fle-b (2-5/8-11), jak
réwniez na heksachordalne dZzwieki graniczne as-es-des-ges {7-1-12-6) zaryso-
wane powyzej zatrzymanych wevwngetrznych catych tondw: g-g i d-c (3-4/9-10)
tego szeregu (przykl. 3-6).

Wilasnie dlatego Kwintet jest wspanialym przykiadem kombinaciji réz-
nych technik dwunastotonowych, ktdre laczac si¢ wplywajg na artykulacjg
trukturalng i tematyczne zdefiniowanie dziefa jak réwniez jego zespolenie
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Przyklad 3-6 Schoenberg Kwintef na instrumenty dgte op. 26, czesc 111, t. 21, specjalny podziat I-3

i organiczny rozwdj materialu. Techniki te obejmuja serialnoé¢ (opartg na czte-
rech transformacjach zbioru: O, I, R i RI i ich transpozycjach), segmentacj¢
i permutacje komponentdw szeregu, z ktdrych ta ostatnia procedura umozliwia
cykliczno-interwatowe reinterpretacie réznych podkolekgji.

Schoenberg i pétkombinatoryjnosé

Pod koniec lat 20., po napisaniu Czterech utwordw na chdr mwieszany op. 27
(1925), Trzech satyr na chdr mieszany op. 28 (1925), Suity op. 29 na septet (1927)
1 IIT Kwartetu smyczkowego op. 30 (1926) Schoenberg zaczal modyfikowacd pew-
ne zasady swojej oryginalnej koncepcji dwunastotonowe]. Zgodnie z estetyka
ekspresjonistyczng dla poglcbienia ,.atonalnosci”, jak réwniez wickszej , przej-
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rzystosci konkretnych pomystéw ', zwrécil sic w kierunku wiekszej systema-
tyzacji relacji serii. W zwigzku z tym opracowal heksachordalne podstruktury
danej serii w taki sposob, ze jesli podstawowa forma zbioru (0-0) faczy sie kon-
trapunktycznie ze swojg inwersja w nizszej kwincie (I-5), to odpowiadajace jej
heksachordy nie moga posiada¢ zadnych duplikowanych tonéw. Innymi stowy,
potgczone heksachordy-poprzedniki Q-0 i 1-5 tworzg uklad wszystkich dwuna-
stu tondw i dotyczy to takze ich nastgpnikéw. O zasadzie tej pisat pdZniej Milton
Babbitt, nazywajac ja terminem kombinatoryjnos¢ (combinatoriality)?.

Poniewaz w omdwionym powyzej op. 26 relacja pomigdzy podstawowym

zbiorem a jego inwersja w dolnej kwincie nie spelnia jeszcze wszystkich wy-
magan ,kombinatoryjnosci”, dlatego zasada ta jeszcze tu nie dziala. W tym
przypadku pierwsze sze$¢ dZwickéw O-3 oraz I-8 sumuje sie tylko w dziesieciu
roznych wysokosciach i to samo odnosi si¢ do ich nast¢pnikow. W heksachor-
dach-poprzednikach dwa razy pojawiaja si¢ ¢ i4, a w nastgpnikach fi fis (przykt.
3-7). Schoenberg caly swdj wysilek skoncentrowat na uzyskaniu przejrzystosci
fakturalno-tematycznej. W celu unikniecia zdwojonej oktawy w warstwie har-
monicznej rozwingf nawet specjalne relacje migdzy formami zbioréw. Chociaz
w zadnym ze swoich nast¢pnych dwéch utwordw: Wariacjach na orkiesire op. 31
(1927-1928) i jednoaktowej operze Von Heute auf Morgen op. 32 (1929) nie stoso-
wal jeszcze zasady , kombinatoryjnoéci” w jej pelnej postaci, to w poprzednim
dziele zauwazy¢ mozna jedng z relacji miedzy zbiorami, ktéra wskazywalaby
na zainteresowanie tg regulg. Schoenberg zapewnit, ze , w wigkszosci rozwia-
zaf orkiestrowych nie stosuje tego, co artysta okre$la mianem niezmieszanych,
nieztamanych koloréw6. Do stosowania rozrzedzonej faktury i przejrzystej
stylistyki w dzietach orkiestrowych doprowadzily go praktyka wykonawcza
i dziela kameralne wezesnego okresu twérczosci, Jednym ze $rodkéw osiggnie-
cia tego efektu w Wariacjach (przykl. 3-8) byla taka konstrukcja podstawowego
zbioru (0-10), w ktérej: ,jego heksachord-poprzednik zaczynajacy sie od dol-
nej tercji matej (podobnie jak pierwszy heksachord 1-7) odwrdcit sie tworzac
pozostale sze$¢ tondéw szeregu podstawowego O-10, nie pozwalajac przy tym
na powtorzenie heksachordalnej klasy wysokosci dzwieku”'”. W serialnie spéj-
nym przebiegu, wéréd kilku powigzai pomi¢dzy formami zbioru tworzacych
chwilowe urozmaicenie, byt to jedyny przyklad takiego rozwigzania.

Pierwszymi kompozycjami, w ktérych Schoenberg zastosowal kon-

sekwentne relacje ,,pétkombinatoryjne” pomiedzy formami zbioru, byly
2 Utwory fortepianowe op. 33a/b (1928-1931). Zasada , kombinatoryjnosci”

14
15

Ibid., 5. 235.

Por. Milton Babbitt, Set structure as a Compositional Determinant, ,Journal of Music Theory”
1961, ss. 72-94. Poniewaz w uiworach Schoenberga ta procedura jest ograniczona do form
zhiordw powiazanych inwersyjnie i oddalonych od siebie o kwinte czysta, Babbitt zdefiniowat
ja tutaj bardziej dokladnie jako ,semi-kombinatoryjno§é”. Zasada , kombinatoryjnodci”
bedzie omawiana ponizej w powigzaniu z péZniejszymi kompozytorami serialnymi.
Schoenberg, Style and Idea, op. cit., 5. 235.

ibid,, s. 236.
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Przyklad 3-7 Schoenberg Kwintef na instrumenty dgfe op. 26, quasi-kombinatoryjna relacja pomie-
dzy O-3 i jego inwersja w nizszej kwincie (I-8)

w przypadku tych wiasnie kompozycji ,,obowigzuje w catosci utworu dzieki
kontrapunktycznym ustawieniom podstawowego szeregu (O lub R) z nale-
zgcg do niego inwersja (I lub RI} w kwincie dolnej. Ogélna struktura for-
malna opusu 33a, w ktérej Schoenberg po raz kolejny sicgnat po klasyczny
model allegra sonatowego, stanowi podstawe dia rozwijania jeszcze bardziej
intensywnego ekspresjonistyczno-atonalnego $wiata dZzwigku'®. Dzieki ryt-
micznemu zréznicowaniu, segmentacji i odpowiedniemu uksztaltowaniu
tematu, klasycznie odlegle grupy tematyczne i ich mniejsze czesci frazo-
we (poprzednik-nastepnik) tworzq wrazenie réznorodnosci materiatowej
(pomimo Scistego zastosowania pojedynczej serii caltkowicie ujednoliconej
dzieki konsekwentnym operacjom). Temat gléwny ekspozycji skonstruowa-
ny jest z trzech wznoszgcych sic¢ i trzech opadajacych akordéw, kiére two-
rzg tuk wskazujgcy na scalenie formalne na poziomie makroskali. Niejasne
uporzgdkowanie czterech wysokosci serii kazdego z poczatkowych wspét-
brzmieni dookreslajg kolejne linearne pokazy szeregu. Na przyklad, linearny
pokaz trzech pierwszych akordéw pojawia sie¢ w zmodyfikowanej repryzie
(takty 32-33, partia prawej re¢ki). Kompozytor zmienia w tym miejscu po-
rzadek ostatnich trzech akordéw oryginalnego pokazu tematycznego i pre-
zentuje je jednoczesnie z trzema pierwszymi. Dlatego 0-10 w polaczeniu
ze swojg inwersjag w dolnej kwincie I-3 tworzy zwiazek kombinatoryjny
(przyki. 3-9). W poczatkowym pokazie szedciu akordéw O-1011-3 sg zesta-
wione kolejno po sobie, jednak ostatnie trzy akordy rozwijaja I-3 w ruchu
wstecznym jako RI-3 tworzac rodzaj ,,chwilowego zwierciadia”.

W pozostatych fragmentach grupy tematu pierwszego (takty 1-11, przyk?.
3-10) zauwazy¢ mozna dbalo$¢ Schoenberga o symetrig frazy i okresu. Fraza
nastepnika (takty 3-5) réini sic od poprzednika skontrastowanym ksztat-
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Przykiad 3-8 Schoenberg Wariacie na orkiestre op. 31, identyczne sktady heksachordow (O-1011-7}

18 Por. George Perle, Serigl Compostiion and Afonality (Berkeley and Los Angeles: University
of California Press, 1991), ss. 111-116.
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tem tematu, rytmika i wickszym zrdznicowaniem artykulacyjnym w takcie.
Roéwnoczesny pokaz odpowiednich form retrogradalnych nast¢pnika (R-10 —
partia lewej rcki i RI-3 — prawej reki) rownowazy symetrycznie poprzednik.
Poniewaz drugi okres jest (z uwagi na zrdznicowany przebieg i wicksze bogac-
two artykulacyjne) wewnetrznie jeszcze bardziej skontrastowany niz pierwszy,
zastosowany w nim przez Schoenberga specjalny dobdr w pary kombinatoryjnie
powigzanych form zbioréw przyczynia si¢ do wigkszej architektonicznej réwno-
wagi okresu pierwszego. O-10 poprzednika (takt 6) jest teraz ,,odbite” przez I-3,
podczas gdy nastepnik (takty 8-9) odwraca teraz kontrapunktycznie kierunek
interwaldw 1 wstecznie odczytuje pare form zbioréw wezesniejszego nastepnika
(R-10 1 RI-3) rozwijajac je jako O-10 1 I-3. W celu ponownego zintegrowania
sekcji, grupa pierwszego tematu jest nastepnie uzupeiniona przez zmodyfiko-
wany powrdt poczatkowych akordéw. JednoczeSnie powrdt ten jest bardziej
zageszezony serialnie niz poczatek, poniewaz oryginailne chwilowe odbicie ha-
strzane wytworzone przez O-10/1-3 (tj. RI-3) jest teraz zreinterpretowane jako
jednoczesna forma lustrzana, w ktérej RI-3 jest odwrdcone, aby rozwijac I-3.
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Przyklad 3-9 Schoenberg Utwdr fortepianowy op. 33a, t. 32-33, zwiazki kombinatoryjne pomiedzy
0-101i jego inwersjg w nizszej kwincie 1-3

W grupie tematu drugiego pojawia si¢ nowy pomyst tematyczny (takty
14 i nastepne) o nieregularnym ksztatcie melodii (lewa reka), ktérej towarzyszy
statyczny akompaniament. Ten konirast w budowie tematu realizowany jest
dalej dzicki zmianie segmentacji rytmicznej kazdej formy zbioru (od grupowa-
nia wartosci 3x4 w temacie I do 2x6 w grupie tematu drugiego). Chociaz efek-
tem tego zabiegu jest zréznicowanie wewnatrz sekeji, kombinatoryjny dobér
w pary form zbioru jest zachowany na ich oryginalnym poziomie transpozycyj-
nym. Przy zmodyfikowanym powrocie tematu 2 (takty 21-22) melodia i akom-
paniament odwrécone sg kontrapunktycznie tworzac w ten sposéb wiekszg
réwnowage architektoniczng w obrebie grupy tematycznej. Dlatego tez ekspo-
zycja przynosi ustawiczng réoznorodno$¢ materiafu tematycznego, osiggnicta
poprzez jednoczesne wykorzystanie pojedynczego szeregu dwunastotonowego,
ktérego kombinatoryjnie dobrane w pary formy zbioréw pozostajg na statym
poziomie transpozycyjnym.

Czolo szeregu tworza tu dwie kolejne kwarty/kwinty czyste (b-f-c). Ten cy-
kliczno-interwafowy [5/7] segment przenoszony jest dalej na wigkszy plan for-
malny stajgc sie punktem wyjicia od podstawowego poziomu wysokosci d7Zwigku
sekcji przetworzenia a péZniej ponownie w repryzie. To interwalowe przeniesienie
podstawowej cechy zbioru wskazuje na zwigzek z tonalnymi odniesieniami planu
sonatowego. W tradycyjnych schematach modulacja pocigga za sobg ruch tonalny
skiadnikow triady. Oznacza to, ze gdybySmy mieli przej$¢ z obszaru toniki grupy
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plerwszego tematu do obszaru dominanty tematu drugiego i sekcji przetworzenia,
ruch taki miatby swoje odniesienie w pierwszym i pigtym stopniu tréjdZwicku
tonicznego. Taka sama zasada obowigzuje w tonacjach molowych, gdzie zmiana
tonacji nastepuje przez przejscie na trzeci stopien toniki tréjdzwicku molowego®.

Dlatego, analogicznie do tradycyjnej modulacji, w omawianym utworze
przejicie z ekspozycii do poczatku przetworzenia opiera si¢ na projekcji poczat-
kowego interwalu szeregu [5/7]. Nie znaczy to jednak, ze w opusie 33a interwat
kwinty czystej pelni taka samaq funkcje jak w systemie dur-moll. Wg Perle’a ,,zna-
czenie kompozycyjne kwinty w op. 33a jest konsekwencja struktury zbioru, a nie
warto$ci samego interwalu”*. W dalszym przebiegu utworu nastepujg codetta
i gcznik (od Srodka taktu 23 do srodka taktu 27), w rytmice ktérych po raz
pierwszy pojawia sie nowe grupowarnie wartoéci rytmicznych (4x3). W przetwo-
rzeniu, w ktérym przedstawione zostajg teraz rozne rodzaje segmentacji szere-
g1, WyZnaczony jest nowy poziom transpozycyjny (na koncu taktu 28 i dalej).
Poziom ten tworzg kombinatoryjnie dobrane pary: O-0 (w prawej rece) i jego
inwersja w dolnej kwincie I-5 {w lewej rece). Nastepnie {od polowy taktu 29 do
potowy 31) dwie kolejne pary opieraja sic na O-5 (lewa reka) i I-10 (prawa reka).
W dalszym przebiegu kompozycji, w repryzic (takt 32 i nastgpne), nastepuje po-
wrot kombinatoryjnych par na podstawowym poziomie wysckosci. Caty sche-
mat kompozycji przedstawiony jest w przykiadzie 3-11. Dzicki zachowaniu sta-
tej réznicy (kwinta) pomicdzy numerami transpozycyjnymi form zbioru kazdej
pary utrzymany pozostaje jej kombinatoryjny zwigzek. Relacj¢ t¢ mozemy wyra-
7i¢ (jak pokazano w przykladzie 3-11b*') poprzez odjecie numeracji transpozycji
I lub RI od odpowiadajacego numeru O lub R. Wiasnie dlatego w schemacie
transpozycyjnym calego utworu interwat [5/7], ktérym rozpoczyna si¢ podsta-
wowa seria, pelni wazna rolg. W przetworzeniu najpiervw nastepuje transpozycja
do drugiej kwinty powyze] &, potem kwintg ponizej (f), natomiast repryza opada
jeszcze kolejng kwintg w dét (b), aby przywréci¢ oryginalng ,.tonacje”.

Po dojsciu Hitlera do wladzy w 1933 roku Schoenberg zostal zwvol-
niony z Pruskiej Akademii Sztuki w Berlinie, w ktdrej od roku 1925 prowa-
dzil mistrzowska klase kompozycji. PéZniej kompozytor wyjechal do Stanéw
Zjednoczonych, gdzie na Uniwersytecie Kalifornijskim w Los Angeles wykladal
do $mierci w 1951 roku. Ostatnimi powstalymi w Europie dziefami Schoenberga
byty: Begleitungsmusik zu einer Lichtspielszene op. 34 lub Muzyka filmowa na orkiestre
(1929-1930), pierwsze dwa akty opery MojZesz i Aaron (1930-1932) do religijnego
tekstu jego autorstwa (1928), Szest utwordw na chor meski (1930), nie opublikowa-
ny zbidr Trzech piesni z towarzyszeniem fortepianu (1933) oraz skomponowany
we Francji latem 1933 roku Koncert na kwartet smyczkowy wedtug Haendla.

19 For. Elliott Antokoletz, The Music of Béla Bartok: A Study of Tonality and progression in Twentieth-
Century Music (Berkeley and Los Angeles: University of California Press, 1984), s. 119.

20 Perle, Serial Composition, op. cit., 5. 116.

21 Kiedy numer O lub R jest mniejszy niz numer I lub RI, dodaj modul 12 do numeru pierw-
SZEego.
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Przykiad 3-10 Schoenberg Utwdr fortepianowy op. 33a, t. 1-11
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Przyklad 3-11 Schoenberg Utwdr fortepiariowy op. 33a: {a) kompletny schemat par, kombinatoryine
pokrewleftstwo transpozycii szeregu; (b) stala odlegloéé kwinty czystej zachowana pomicdzy kolej-
nymi parami kombinatoryjnymi

Niektére z amerykanskich utworéw Schoenberga zawierajg pewne ce-
chy charakterystyczne dla utworéw wielu innych kompozytoréw tworzacych
w latach 30. 1 40. Nalezq do nich: wlaczenie element6w tonalnych w kompozy-
¢je dwunastotonowe, uproszczenie stylistyczne, siegniecie po tematyke sacrum
(Kol Nidre dla recytatora, chéru i orkiestry op. 39, 1938), jak réwniez wyraze-
nie politycznego sprzeciwu (Ocalaly z Warszawy op. 46, 1947). Scisly technike
dwunastotonowa Schoenberg kontynuowal w: IV Kwartecie smyczkowym (1936),
koncertach: skrzypcowym (1936) i fortepianowym (1942), Triousmyczkowym
op. 45 1 Fantazfi na skrzypce i fortepian op. 47 (1949). Kazde z tych dziet wy-
korzystywalo réznorodne procedury podzialu i przeksztalcenia materialu
dwunastodZwickowego. Inne utwory, takie jak Oda do Napoleona (1942), czy
Ocalaly z Warszawy, reprezentuja zespolenie elementéw tonalnych z dwuna-
stotonowoscia. Suita na orkiesire smyczkowa (1934), druga Kammersymphonie
op. 38 (1906-1940), Wariacje na temat recytatywy na organy op. 40 (1941) wraz
z Ternatem i wariacjami na zespot instrumentalny op. 43b (1943) dazg do wick-
SZEZO Uproszczenia stylistycznego i sa jeszcze bardziej wyraziste pod wzgledem
tonalnym. We wszystkich tych utworach odnajdujemy niezwykle wyczucie
plynnosci w zastosowaniu ,,organicznego rozwijania wariacji”, ktérych mate-
rial jest zroznicowany, a jednoczesnie staly, logiczny i ujednolicony.

Podloze i rozw6j pierwszych utworéw serialnych Weberna

W polowie lat 20. Webern i Berg, poprzez zwrot ku dwunastotonowym
kompozycjom serialnym, kontynuowali kierunek twérczych poszukiwa swo-
Jego nauczyciela. Jednak to gtéwnie Webern rozpoczal rozszerzanie koncepcji
serii na sfer¢ dynamiki, rejestru oraz wszystkich innych parametréw dzwicku,
(z wylaczeniem parametru wysokosciowego). W tym samym czasie przyswoil
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sobie podstawowe zasady nauki Schoenberga, stosujac je z wicksza gorliwo-
§cig niz Berg, a nawet sam jego nauczyciel, ktéry zaktadal, ze w kompozycji
powinien by¢ uzyty tylko jeden szereg. Webern traktowat te¢ zasade z duza do-
ktadnoscig, podczas gdy Berg stale siegal po dwa niezalezne zbiory (lub na-
wet wiecej), stosowat cykliczne permutacje i czgsto wplatal nieserialne epizody
w dwunastotonowe sekcje.

Swoja powojennq dziatalno$¢ Webern rozpoczal od powrotu do Wiednia
w 1918 roku i osiedlit su; na przedmieSciach Mddling, gdzie mogt przeby-
wac blisko Schoenberga i naucza¢ kompozycji. W latach 1918-1921 razem
7 Bergiem pracowal w Verein fiir Musikalische Privatauffithrungen petnigc tu
funkcje doradcy Schoenberga. Publiczna dziatalno$¢ muzyczna Weberna w la-
tach 1922-1934 szla w parze z politycznym i spolecznym rozwojem Wiednia.
W 1922 roku miasto stalo sie autonomiczng prowingjq Austrii i za rzqddw soc-
jaldemokratycznego rzadu w miescie (na czele z Karlem Seitzem) rozpoczgto
tu wiele nowych programéw spolecznych. Dzieki projektom mieszkaniowym
pojawily si¢ modelowe mieszkania pracownicze (np. w Karl Marx Hof), kto-
re zastgpily miejskic rudery i ruiny przedwojennego Wiednia. Po rozwigzaniu
Towarzystwa Schoenberga w 1921 roku, Webern zaczat dyrygowa¢ réznymi
zespotami w Mdédling 1 w Wiedniu, propagujac Jednoczesme nowag muzyke.
Jako dyrygent Wiedeniskicj Orkiestry Pracownicze] i Wiedenskiego Chéru
Pracownikéw (1923-1934), pomimo niezwyklej skrupulatnosdci i doktadnosci,
zastynat uprzejmoscia, cieplem i cierpliwoscia przy ttumaczeniu réznych szcze-
gdlow wykonawcom-amatorom?2.

Wrysitki Weberna, by Wypeh]ié luke mi@dzy ruchem popularnej muzyki
grup pracowniczych i nowymi hermetycznymi osiggnieciami kOIIlpOZYCY]IIYl’Hl
tego czasu, majg pewna ceche wspdlng (jesli nie w samym stylu, to przynajmnicj
w podejsciu) z Gebrauchsmusik {muzyka tworzong dla wykonan amatorskich)
iz ruchami ,,proletariackimi’” m.in. w Niemczech, Rosji w latach 20., a szczegdl-
nie w 30. Ich intencja bylo stworzenie muzyki dost¢pnej i spotecznie funkcjonal-
nej (dla nie-profesjonalistdw i dla ogdtu spoteczenistwa),

Po dojsciu Hitlera do wiladzy w 1933 roku praca Weberna jako kompo-
zytora i dyrygenta zostala powaznie zagrozona. Napigcie pomigdzy wiedefiski-
mi socjalistami a klerykalno-faszystowskim rzadem z kanclerzem Dollfussem
na czele [zamordowanym przez socjalistéw — przypis tlumacza] doprowadzito
do powaznych zamieszek miejskich, 1acznie ze zdemolowaniem mieszkaf ro-
botniczych i wybuchem wojny domowej w lutym 1934 roku. W tym samym
roku nazisci rozwigzali stowarzyszenia pracownicze. Uznali muzyke Weberna
za bolszewicka. Niszczac rckopisy kompozytora wprowadzili cenzur¢ na wyko-
nywanie jego utwordéw i zmusili krag Schoenberga do przejscia do podziemia.
Ostateczne uderzenie nastapito w 1938 roku, kiedy Hitler wkroczyt do Wiednia,
a Austria zostala przylaczona do Niemiec.

22 E. Antokoletz, A Survivor of the Vienna Schoenberg Circle, op. cit., s. 18.
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Dwunastotonowe kompozycje seriaine Weberna

Wszystkie powstale w latach 1915-1927 dzielta Weberna od op. 12 do
op. 19 przeznaczone byly na glos solo 1 fortepian lub akompaniament instru-
mentalny. W swoim ostatnim niedekafonicznym, przed-dwunastotonowym
utworze, jakim bylo 5 Kanondw do teksidw laciviskich op. 16 na glos, Klarnet i klar-
net basowy (1924), odnajdujemy wicksza dyscypling w kontrapunkcie, budowie
i strukturze formalnej. W tym samym roku, w swojej miniaturze na fortepian
Kinderstiick po raz pierwszy eksperymentowal z elementarnym uzyciem serii,
co stanowilo logiczng kontynuacje 4cistej postawy kompozytora zamanifesto-
wanej juz w jego wezesniejszych kanonach, PézZniej juz, w Drei Volkstexte op.
17 na glos, klarnet, klarnet basowy 1 skrzypce (1924-1925), opartych na tek-
stach sakralnych, drugi i trzeci utwoér z tego cyklu posiadajg wilasne szeregi,
nie zawierajac jednak transpozycji czy transformacji serii. W Drei Lieder op. 18
na glos, klarnet 1 gitare (1925) kompozytor stostje dla kazdej piedni inng serie.
W drugim utworze po raz pierwszy wykorzystat seri¢ we wszystkich czterech
transformacjach (O, I, R, RI}, podczas gdy w kazdej z linii kontrapunktycz-
nych kompozycji nr 3 rozwijane sa wszystkie cztery transformacje. Dwie piesni
op. 19, oparte na Chinesisch-deutsche Jahres- und Tageszeiten Goethego, na chér
mieszany, skrzypce, dwa klarnety, czeleste i gitare (1926) stanowiag pierwszg
kompozycjc Weberna, ktéra zawiera wszystkie fundamentalne zatozenia sys-
temu dwunastotonowego. W obu piesniach cyklu kompozytor zastosowat ten
sam szereg we wszystkich transformacjach i transpozycjach. Natomiast szkic
piesni trzeciej ujawnia pierwsze proby skomponowania kanonu dwunastoto-
nowego, ktéra to procedura miata zdominowac przewazajaca czes$¢ Tria smycz-
kowego op. 20 (1926-1927). W Triu Webern po raz pierwszy zastosowal techniki
seryjne w relatywnie diugim przebiegu. Chociaz dwie czgsci tego dziela opar-
te sg na formach tradycyjnych, takich jak rondo i sonata, liczne oznaczenia
zmian metrum, jak réwniez skrajne zréznicowanie rejestréow, dynamiki, rytmu
i brzmienia oraz wariacyjnos¢ refrenu ronda przy kazdym z jego powtdrzen,
skrywaja zarys klasycznej catosci, stwarzajgc wrazenie réznorodnosci w ra-
mach zintegrowanej formy.

Webern i écisla symetria inwersyjna

Dazenie Schoenberga do skrajnej atonalnosci zostalo zrealizowane dzig-
ki zasadzie kombinatoryjnosci, w ktorej wzajemnie wykluczajgce sie wysoko-
§ci odpowiadajacych sobie heksachordéw © i I mogly by¢ zachowane przez
Scisly dobor pary danej serii z jej inwersjg w delnej kwincie. Przeciwstawna
koncepcja dajgca mozliwos¢ stworzenia pewnego rodzaju ,tonalnodci” lub
przewagi klasy wysokodci opiera sic na zasadzie stisief symetrii inwersyjnej.
Ustawiajac dwie formy zbioru parami w ruchu réwnoleglym (z zachowaniem
stalej odleglosci kwinty czystej we wszystkich parach, co wyraza réznica liczb
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transpozycyjnych I oraz O), kompozytor zachowuje Scisla symetri¢ inwersyj-
ng transponujac dwie formy zbioréw w kazdej parze O/I o takg samg liczbe
p6itondw w ruchu przeciwnym i zachowujgc 0§ symetrii (co wyraza suma
liczb transpozycyjnych O i I)#.

Procedura symetrycznego odwrdcenia jest wyraznie zarysowana jako
podstawa wielu dwunastotonowych kompozycji serialnych Weberna pisa-
nych od 1928 roku. W plerwszej cze$ci zardwno Symiforii op. 21 {1928), jak
i Kwartetu saksofonowego op. 22 (1930), drugiej czesSci Wariacji na fortepian op. 27
{1936} i pierwszej czesci Kantaty nr 1 op. 29 na chor i orkiestre {1938-1939)
kontrapunktyczne zestawienia podstawowych i odwrdéconych form szeregu
(dobér kolejnych par inwersyjnie powigzanych form zbioru) $ci§le zachowujg
wspélna o§ symetrii na cafej przestrzeni dzieta. Symifonia na orkiestre kame-
ralng stanowi nie tylko szczytowe osiagnigcie w zastosowaniu przez Weberna
techniki kanonicznej, ale takze najistotniejszy wezesny dwunastotonowy przy-
klad zastosowania symetrii. Na przyktad kazda z trzech sekcji czesci I (takty
1-26, 25-44, 43-66) rozwija podwojny kanon na dwie pary gloséw, z ktérych
para odpowiadajgca imituje w ruchu przeciwnym par¢ wiodacg. W pierwszej
i trzecigj sekcji, wszystkie pary (O/I ) maja wspélng 0§ symetrii g-a lub es-es;
przyjmujac, ze ¢=0, ta 0§ ma sume 6, co wyraza réwnanie: 9+9=3+3=6 (lub
18)%, Innymi stowy, formy zbioru O i1 kazdej pary sg transponowane w prze-
ciwnych kierunkach o tg sama ilos¢ péltonéw w stosunku do pary poprze-
dzajacej (przyki. 3-12a). Kazda parg jednoczesnych klas wysokosci dZwicku
w obrgbie par O/ mo’na odnalezé w ustawieniu odwrotnie powigzanych po-
krewnych krzyzujacych si¢ cykli péttonowych (w tym wypadku, na podwdjnej
0si: a-a oraz es-e¢s; przykt. 3-12b).

W przeciwiefistwie do tworczosci Schoenberga, a w szczegolnodc Berga,
dwunastotonowe kompozycie Weberna znacznie wyrazniej prezentujg wyjatko-
wa dyscypline w stosowaniu wielu r6znych elementdéw na tle skapych i przej-
rzystych faktur. W II cze$ci Wariacji na fortepian op. 27 wchodzacy na 6smej nucie
rzut kanonu rozwija takie ustawienie form O i I szeregu dwunastotonowego,
ktére w calym przebiegu zachowuje dokiadnie wspolng 0§ symetrii. W kazdym
z dwoch gloséw kanonu zachowana jest specjalna pozycja wszystkich wysoko-
§ci w rejestrze, a okreilone oznaczenia dynamiczno-artykulacyjne powigzane
s3 ogdlnie ze specyficznymi dZzwickami lub grupami dZzwigkéw?. W Kantacie
op. 29 wyodrebnione réznorodne brzmienia wokalne 1 instrumentalne (czte-
roglosowy chér mieszany, sopran solo, instrumenty dete drewniane, blaszane,
perkusja, czelesta, harfa, mandolina i smyczki) zastosowane sa w pewnyin po-

23 Ustalenie ,centrum tonaloego” lub ,osi symetrii” poprzez operacje na inwersyjnie
dopelniajacych sie cyklach interwalowych jest podstawowa zasadg tego, co George Perle
okresla jako ,,tonalnosé dwunastotonowa”; por. Rozdz. 17.

24 Wedlug moduiéw 12, 18-12=6.

25 Por. Peter Westergaard, Webern and ‘Tofal Organization’, ,Perspectives of New Music” 1963
nr l/2, 5. 109,
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(a) section 1 (mm. 1-26}, based on row pairings of sum 6:

¥ )

(B% of - -

L3 Dy L3 (D}
(&) i
09

Eh o8 - -

(B} serie dwudiwigkow A
sy 6

A o ¢ # F B g------- A

Przyklad 3-12 Webern Symifonia op. 21, 1. 1-26: {a) oé sumy 6 zachowana pomi¢dzy formami Qi I;
{b) inwersyjnie pokrewne cykle pottonowe krzyzujace sic na podwojne]j osi a-a i es-es

wigzaniu z obrazowaniem slownym i symbolika tekstu autorstwa Hildegarde
Jone. Kompozytor stosujac takie brzmienia tworzy jednoczesnie kalejdoskopo-
wo rozbita fakture 5cisle uporzadkowanych elementéw szeregu. Planuje w ten
sposob kontekst jakby niekoAczgcych sic wariacji serialnych. Te serialne proce-
dury, oparte na inwersyjnie symetrycznych relacjach pomiedzy zestawionymi
w pary formami zbioréw, taczac si¢ z catoscig cykiu i symetrig czeSci tworza
réwniez kontrolowane i statyczne ramy dla poetyckie] wymowy tekstu — cykluz
zycia: urodzin, $mierci i zmartwychwstania. Forma czesci I zorganizowana jest
woko6l dwdéch lindi wiersza, z ktorych kazda dzieli sic na dwa réwne zdania:

la. Zuin - den — der Licht - blitz des Le — bens schlug
Light — ning, the kind - ler of be — ing, struck,
1b. ein aus der Wol — ke des Wor - tes.
flashed from the word in the storm cloud.
2a, Don —ner der Herz — schlag folgt nach,

Thun — der, the heart — beat, fol — lows,
bis er in Frie — den ver — ebbt.
at last dis — solv — ing in peace.

2b.
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Wskazane powyzej wokalne pokazy a cappella obramowane sg instrumen-
talnym Preludivm, dwoma Interludiami 1 Postiudium. Dlatego schemat formalny
jest zarazem cykliczny 1 symetryczny. Wyjatkiem jest jedno odstepstwo — kiedy
linia 1b nastepuje bezposrednio po 1a, linie 2a i 2b rozdzielone sg od siebie dru-
gim Interludinm (przykl. 3-13). Drugie Inferludivm jest ekspansywnym kompo-
nentem formy, ktdry zaki6ca symetri¢ schematu lezacego u podstaw tej czgsci.
Formalny rozwdj wydaje si¢ korespondowac z poetyckim znaczeniem pokazdw,
w ktérych rozwija si¢ zycie (,.bije serce”), a oddalenie linil 2a i 2b podtrzy-
muje to poczucie wzrastania. Odniesienie poetyckie znajduje takze swoje od-
zwierciedlenie w relacjach gloséw kazdej z czterech linii wiersza (przykl. 3-14).
Na stowach: ,Zundender Lichtblitz” (btyskawica) i ,, Donner” {(grzmot), glosy
poruszaja sic homorytmicznie. W kazdym przypadku rozejscie si¢ gltoséw wia-
Ze sig z warstwa stowna odnoszac si¢ najpierw do slowa , kindler” (krzesiwa)
zycia, potem za$ do ,bicia serca”. Glosy schodzg si¢ ponownie na koficu linii
1b, 2a i 2b. Na stowach: ,,Schlug” lub ., struck” (uderzony) pojawia sic jedy-
ny w utworze jednoczesny pokaz wokalno-instrumentalny (dla zobrazowania
stowa kompozytor stosuje tu sf). To dazenie do schodzenia-rozchodzenia sig
gloséw podkreslane jest przez ksztalt lindi wokalnych, w ktérych kolejne in-
terwatly stopniowo rozszerzajg si¢ (wspomniana technika pojawia si¢ w wielu
utworach wokalnych Weberna}. Podobnie do zycia, ktore odchodzi w pokoju,
w wyciszonym Postludinmm dopelniajacym cykliczng forme czesci zauwazalne
jest odwrécenie poziomow dynamicznych Preludium.

Kolejnymi Srodkami poglebiajacymi poetycka symbolike 1 ksztaltujgey-
mi jednoczesnie jego strukture formalng sa: symetryczna konstrukcja szere-
gu, jak réwniez konsekwentne inwersyjnie symetryczne relacje pomiedzy jego
przeksztalceniami i transpozycjami. Juz sam szereg jest catkowicie symetrycz-
ny. Jego kazdy trzydiwickowy segment zawiera interwaly 1, 3 i 4, natomiast
porzadek interwatowy w obrebie ostatnich dwdch komérek odwraca rakiem
uporzadkowanie pierwszych dwaéch segmentdw. Inwersja raka (RI-6) calej for-
my zbioru jest rTéwna postaci zasadniczej (O-1) w jednej transpozycji (przykd.
3-15). Trzvdzwickowe wiaSciwosci segmentowe sg wykorzystywane motywicz-
nie jako srodek definiowania sekcyjnej i ogélnej symetrii formalnej. Na przy-
ktad, cztery formy szeregu (O-8, I-7, O-1, 1-2), ktére jednoczesnie rozwijajg sie
w czescl 1 Preludium (takty 1-6), zachowujg swaje dZwicki (1-3) w partii poje-

Movement I form
Prel line la,line 1b. Interl line 2a, Inter] Tine 2b. Postl
1ra/ ! ] ! ! { 11/1%
Z-note Z-note 3-note 3-note 2-pote J-note 2-note
orch. vocal vocal- orch- vocal- orch- vocal-
elision elision orch. vocal orch. vocal orch
elision elision elision elision efision

Przyklad 3-13 Webern Kantata nir I op. 29, schemat formalny czesci T
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dynczego instrumentu (przykl. 3-16). Nastepne dwa trzydzwickowe segmen-
ty { zarowno O-8 jak i I-7) majq niereguiarnie roztozone diwieki: 4-5 w partii
J.ednego mstrumentu i dZwigk 6 w innej - to samo dzieje sic z dZwigkami 7-8
19w O-1 oraz I-2. Kazda z czterech form powraca do pojedynczego instru-
mentu w swoich ostatnich trzech dzwiekach, dopetniajgc tym samym cykticz-
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Przyklad 3-14 Webern Kantata nr 1 op. 29, czeéé T, wejScie chéry, linja lai 1b

/4\/3-\ 4 [ f 1 4 3 4
1 3 # 3 1

Przykiad 3-15 Webern Kantata nr 1 op. 29, tozsamoéé RI-6 1 O-1 w jednej transpozycji
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nie poczatkowy fragment. Zasada odejécia i powrotu (odniesiona do synchro-
nizacji segmentowej i brzmieniowej) raz jeszcze potwierdza dominujgcg role
podstawowego trzydZzwickowego motywu rytmicznego. Na wyzszym poziomie
architektonicznym czesci strukiura motywiczna stuzy takze jako odniesienie
dla odejscia i powrety, tzn. naprzemiennego wystgpowania dwu- 1 trzydZwig-
kowych elizji w linearnie zachodzacych na siebie formach szeregu (por. przykl.
3-13). Najwicksze elizje (grupy trzydZwickowe) pojawiajg si¢ w centrum syme-
trycznei formy czeécl kompozycji 1gczac sie ze strukturg cykliczng i znaczeniem
tekstu.

Symetryczna organizacja form szeregu wokol pojedyncze osi symetrii
konsekwentnie iaczy si¢ z poetyckim i muzycznym wymiarem dzieta. W li-
§cie do Jone z 16 stycznia 1940 roku Webern ostatecznie zadecydowat o ta-
kiej konstrukgji swojego utworu: ,,Muzycznie to musi by¢ koniec. Taki byt plan
i tak tez si¢ stalo. Muzycznie nie ma w tym fragmencie ani jednego punktu
cigzko$ci. Konstrukcja harmoniczna (rezultat nalozenia pojedynczych glosdw)
jest taka, Ze wszystko sig¢ unosi”?. Odniesienic Weberna do ,,unoszenia si¢c”
wyraza pierwszy wers tekstu czesci 11, Kleiner Fliigel Ahornsamen schwebst
im Winde”. Tekst ten nawiazuje do matego uskrzydlonego nasienia klonu uno-
szonego przez wiatr, spadajgcego na ziemie i znowu unoszacego sie do dzien-
nego Swiatla i powietrza wiosny. Faktycznie, zgodnie ze stwierdzeniem: ,ani
jednego punktu cigzkosci”, w ostatnich dwdoch czedcach dzieta kompozytor
pominat 0§ symetrii, ktéra byla niezbgdng dla catej struktury czesci pierwszej.
Czesc T opiera sie na kolejnym grupowaniu jednoczesnie wprowadzanych form
zbioru (kazda grupa oparta jest na dwdéch parach O/1). Wszystkie te ugrupo-
wania zachowujg $ciste, inwersyjnie symetryczne relacje wokét pojedynczej osi
sumy 3 (cis-4 lub ich podwdjnego przecigcia w g-gis przyki. 3-17).

Opus 29 jest druga z trzech kantat Weberna. Pozostale dwie, Das Augenlicht
op. 26 (1935} 1 Kantata nr 2 op. 31 (1941-1943) opieraja si¢ takze na wierszach
Jone, z ktdrg kompozytor pozostawal w tym czasie w stalym kontakcie. Posrod
wielu elementdw twdrczosci tej poetki kompozytor odnajdywal zawsze wainy
dla niego cbraz natury. Inne utwory wokalne tego okresu: Drei Lieder op. 23
(1933-1934) 1 Drei Lieder op. 25 (1934), poczawszy od drugiej piesni z op. 23,
opierajg sie takze na poezji Jone. Wszystkie te utwory wokalne wykorzystuja
techniki serialne oraz obrazowo-ekspresyjnie odniesione do tekstéw konstruk-
¢je formalne i relagje brzmieniowe. Szczegélnie godna uwagi jest specjalna,
podporzadkowana celom ekspresyjnym seryjna konstrukcja linii wokalnych.
W utworze 1 op. 25 Wie bin ich froh (Jaki jestem szczgsliwy), w kolejnych frazach
pieéni na stowach: ,,wszystko naokoto mnie zieleni si¢ [...] znowu jestern cen-
trum stawania si¢” interwaly zastosowane w parti wokalnej i ich amplitudy
rOZSZErzaja sic stopniowo poprzez przeniesienia oktawowe,

26 Por. Anton Webern, Brigfe an Hildegard Jone und Josef Humplik, red. Josef Poulnauer (Vienna:
Universal Edition, A. G., 1959); tlum. ang. Cornelius Cardew (Bryn mawr: Theodore Press-
er Company, 1967), s. 40. -
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2.isbhaft Js 4 Len. Ji0) retrogradacjach) ~ O-11 (h-b-d-es-g-fis-gis-e-f-c-cis-a), 1-0 (c-cis-a-gis-e-f-es-g-fis-

h-b-d), O-5 (f-e-gis-a-cis-c-d-b-h-fis-g-es) 1 1-6 (fis-g-es-d-b-h-a-cis-c-f-e-gis) — kaz-
da z trzydZwickowych komérek zachowuje ich wewngtrzny uklad i porzadek
w czasie zmiany swoich wzajemnych pozycji. Strukturalne funkcje tych komé-
rek wykorzystane sg za pomoca systematycznego wyznaczenia rejestru, barwy,

xoe

Wiz inette b

B Hlarinth o rytmu i dynamiki poszczegdlnych wysokosci dZzwigku?. Jednoczesnie, zwlasz-
o [ = 3 —— cza w powstatych w tym okresie utworach instrumentalnych: Symfornia op. 21

7 ; e ] i (1928), Wariacje na fortepian op. 27 (1936), Kwarlet smyczkowy op. 28 (1938),
U] [ Toumpere Pl e S ; : Wariacje na orkiestrg op. 30 (1940), Webern podazat w kierunku bardziej trady-
oy s Teeer o 1 cyjnych, klasycznych form abstrakcyjnych. Jest to widoczne w formie sonato-
T wej jak réwniez w formach trzycze$ciowych nawigzujacych do nieinterpreto-

P ot o '\ i ¥

wanych zasad budowy okresowe;j.

Prel voices Interl. v. Lv Postl.

mm, {1-6) 6-13)  (14-19)  (19-24)  (24-31) (30360 (36-41) (4147)

1-7 1-10 0-9 0-6 0-3 5 07 0-6
08 0-5 I8 I-11 -2 0-10 0-8 0-4
01 0-10 0-7 0-4 0-1 0-0 I-6 -1
2 I-5 -6 1-9 10 1-3 0-9 -9

Przykiad 3-17 Webern Kantata nir 1 op. 29, §cista symetria inwersyjna wokét osi sumy 3
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sige f g i-'f!mgm de e3 69 f/ it bé’hﬂ!{: :p}‘r{ém By / _Sulo ._1:! __:_'_"_W\
o ; ' U e § m' / " 2 Podstawy i rozwdj pierwszych utworéw serialnych Berga
2.0 : e e e '
. R T 7 A T Fa . . . . .
] Pl Gy it Peger ,i 1Y *\f ’\_,b!/ ',fk A Gruntowne przemiany polityczno-spoleczne, kitdre nastapily w Austrii
t PO i Fre i 2 : = po 1918 roku, w zasadniczy sposdéb wplyngly na zdrowie i ogdlny styl zy-
73] [ viotonasto B it g = . cla Berga. Kompozytor podupad! na zdrowiu juz w latach stuzby wojskowej
”’1-:}5 zm—-u;?” ' ' (1915-1918), a sytuacje jego pogorszyly trudne warunki polityczno-ekono-

miczne i spoleczne podczas Rewolucji Austriackiej?®. W okresie powojennym
Berg pracowal w Wiedniu jako nauczyciel kompozycii, niezalezny kompozytor
i jeden z doradcéw Schoenberga w jego Towarzystwie. Z powodow zdrowot-
nych, w przeciwienstwie do Schoenberga i Weberna, nie uczestniczyl w wy-
konaniach utwordw i to takze w pewnym stopniu ograniczylo jego dzialalno§é

Przykiad 3-16 Webern Eantata pr 1 op. 29, cze§é Lt 1-3

' Spgé_rc’)d pozostalych instrumentalnych utworéw tego okresu by¢ moze
na!bardzm]_nowatorskim {ze wzgledu na tendencje do jednoczesnej serial-
nej kontroli réznych parametréw) jest Koncert na dziewigd instrumentdw op. 24
(1934‘). Podstawowg serig¢ Koncertu tworzg permutacje pojedynczej, trzydiwie-
kowej k'omé{*ki h-b-d (posta¢ zasadnicza): es-g-fis ( inwersja raka), gis-e-f (rak)
oraz c-cis-a (inwersja). W czterech réznych formach szeregu {i oczywiscie ich

27 Po 1I wojnie §wiatowe] Koncert stal sic wzorcem dla kompozytoréw zwigzanych z Darm-
stadt, ktérzy sicgneli po serializacje wszystkich parametréw muzycznych; por. Rozdz. 15.

28 Por. list Berga do Weberna, w: Hans F. Redlich, Versuch einer Witrdigung {Vienna: Universal
Edition; New York: Abelard-Schumann, 1957), ss. 220-221.
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kompozytorskq. W ostatnim okresie Zzycia generalnie pozostawat w Austrii
spedzajac czas na pracy w domu w Trauttmannsdorfgasse w Wiedniu, bedg-
cym wlasnoscig rodziny Berghof z Karyntii a takze w majatku Nahowskich
(rodzicow zony} w poludniowo-zachodniej Styrii. Jednak w latach 20.,
w zwigzku z wykonaniami Wozzecka, zmuszony byt do czgstych wyjazdédw za
granice. Prapremiera opery miala miejsce w Berlinie w 1925 roku na festiwa-
hu Miedzynarodowego Towarzystwa Muzyki Wspétczesnej (ISCM), kiedy to
kompozytor w swoim ostatnim okresie twoérczosci zwrdcil si¢ ku dwunasto-
tonowej technice serialnej. Chociaz Schoenberg zawsze popieral jego inspi-
racje (Berg zreszty pozostal lojalnym zwolennikiem swojego nauczyciela), to
techniczne i stylistyczne podejicie do kompozycji w tym okresie byto zupelnie
inne (podobnie jak we wczesniejszych dzietach atonalnych) od postawy za-
rowno Schoenberga jak i Weberna.

Po opublikowaniu partytury wokalnej Wozzecka (1922) i po prapremie-
rze Praeludium i Reigen z Trzech utwordw na wielkq orkiesire op. 6, ktdra odbyta
sie 5 czerwcea 1923 roku w Berlinie w ramach Austriackiego Tygodnia Muzyki,
Berg skupit calg swoja energie na catkowicie innym typie utworu — Koncercie
kameralnym na fortepian, skrzypce i trzynascie instrumentdw detych (1923-
1925}, Juz wczesniej, w pewnych relacjach metrycznych i metronomicznych
Wozzecka zauwazalo si¢ tendencje kompozytora do stosowania pozamuzycz-
nych schematéw liczbowych petnigeych funkcj¢ symboliczno-psychologiczng.
Glowne motywy melodyczne Koncertu tworzg trzyczgiciowa strukture opar-
ta na literach pochodzacych z imion Arnolda Schoenberga (a-d/es-c-h-b-e-g),
Albana Berga (a-b-a/b-¢-g) i Antona Weberna (a/e-b-¢). W liScie otwartym do
Schoenberga®, w ktérym Berg dedykuje dzielo swojemu bylemu nauczycielo-
wi z okazji 50. rocznicy jego urodzin, kompozytor stwierdza: ,,to samo w sobie
juz sugeruje trzy wydarzenia {...] Trzy czg¢Sci mojego koncertu, ktére tworza
jedna catos¢, scharakteryzowane sg przez trzy tytuly, moze raczej okreslenia
tempa [...] Réwniez w przebiegu formy tréjka czy jej wielokrotnosci lubig
powraca¢”*, Podobnie jak to bylo w przypadku powstatych w tym czasie
utworow Schoenberga i Weberna, Berg réwniez siegnal po bardziej klasyczne
schematy formalne z wyraZnie zaznaczonymi powrotami sekcji (analogicz-
ng tendencj¢ obserwujemy w bardziej niezaleznych stylistykach neoklasycz-
nych, jakie od kofica wojny zaczely sig pojawia¢ w dzietach kompozytoréw
roznych narodowosci). Na przykfadzie swoich utworéw tanecznych, takich
jak zbudowana na planie allegra sonatowego Suifa fortepianowa, Schoenberg
wskazal Bergowi, jak 1gczy¢ nowe zasady organizacji dwunastotonowej z for-

29 List ten zostal poczgtkowo wydrukowany w wicdefiskim magazynie muzycznym ,, Pult und
Taktstock™ (II 1925); por. The Berg-Schoenberg Correspondences: Selecled Leltres, red. Juliane
Brand, Christopher Hailey i Donald Harris (New York and London: W, W. Norton, 1987), ss,
334-337.

30 Por. 1akze jego listy do Schoenberga, w: Willi Reich, Alban Berg ( Ziirich: Atlantis Verlag AG,

1963); thum. Cornelins Cardew (New York: Vienna Housc, 1974), s5. 143in.
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mami tradycyjnymi. W podobny sposéb w Koncercie kameralnym Berg takze
zaczal operowac Sci§lejsza dwunastotonowoscig, stosujac miejscowo zbiory
dwunastotonowe z ich czterema transformacjami (O, I, R i RI).

Dwunastotonowe kompozycje serialne Berga

Pierwsza proba kompozytorska Berga ze $cisla seryjna technikg dwuna-
stotonowsg bylo jego drugie opracowanie wiersza Theodora Storma, Schliesse
mir die Augen beide na glos i fortepian (1925)*. Pierwotnie, w roku 1907, Berg
nadal mu tradycyjnie tonalny ksztalt (w C-dur). Podczas gdy wczesniejszg
wersje napisal dla swojej nowej miltosci i przyszlej zony, Helene, wersja z roku
1925 powstala z my$lg o innej kobiecie, Hannie Werfel-Fuchs-Robettin.
Potajemne uczucie do niej stalo si¢ inspiracja towarzyszgcg tworczej pracy
kompozytora w calym jego zyciu. Dwunastotonowa wersja piesni stanowila
pierwsza cz¢§¢ Suity lirycznej na kwartet smyczkowy (1925-1926). Réwniez
oparty na tej samej serii kwartet napisany byl w tajemnicy dla Hanny??.
Programovwve odniesienia do zwigzku Berga z Hanng Systematycznie zaz¢bia-
ja sic tutaj w organizacji poszczegélnych elementdéw materialu muzycznego.
Zamilowanie do muzycznego symbolizmmu pojawito si¢ w utworach Berga juz
wezedniej. W 1925 roku, kiedy kompozytor rozpoczynal prace nad Suiig lirycz-
ng, przygotowal si¢ takze do wyjazdu z Wiednia do Berlina by uczestniczy¢
w prébach Wozzecka dla ISCM. Poniewaz poszukiwal noclegu w Pradze, bliska
przyjaciétka jego zony, Alma Mahler-Werfel, zaproponowala aby zatrzymat
sie u jej szwagierki, Hanny, ktéra pdiniej wyszla za mgz za przedsi¢biorce
Herberta Fuchsa. Takie byly okolicznosci narodzin zwigzku z kobieta, z ktd-
rej inspiracji miata powstaé¢ partytura. Berg naszkicowal final Suify lirycz-
nej w oparciu o caly tekst De Profundis Clamavi Baudelaire’a w tlumaczeniu
Stefana George’a, odstaniajgc glebsze znaczenic muzycznych cytatéw, moty-
wu przewodniego i powracajgcej symboliki liczb (np. w oznaczeniach metro-
nomicznych i ich wielokrotnosciach, proporcjach sekgji itd.). Dzigki oryginal-
nemu zastosowaniu techniki dwunastodZwickowej kompozytor mégl z peing
~swoboda cytowad poczatkowe takty Tristana i Izoldy Wagnera” (final, takty
26-27). Polgczyl to strzatkg z nast¢pujacym stwierdzeniem zawartym w opa-
trzonej przypisami partyturze: ,, To takze, moja Hanno, pozwolilo mi na dalszg
wolno$¢! Na przyktad, w tajemnicy wprowadzilem do muzyki nasze inicjaly:
H.E i A.B. odnoszac kazda cz¢s§é i kazda jej sekcje do naszych numeréw prze-
znaczenia: dziesie¢ i dwadziedcia trzy”.

31 Por. list Berga do Weberna z 12 X 1925 roku, w: Redlich, Versuch einer Wiirdigung, op. cit.,
s. 177.

32 Por. George Perle, The Secret Program of the Lyric Suite, 1 Douglass Green, Berg's De Profundis:

The Finale of the Lyric Suite, , International Alban Berg Society Newsletter” VI 1977 nr 5, ss.

4-12113-23,
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Wskazane przez Berga szczegdly $wiadcza o wadze tej symboliki, kté-
ra bedac nicodzowng w budowie, wzajemnych powigzaniach i odniesieniach
samego materiatu, wykracza daleko poza skojarzenia programowe. Inicjaty
H.E/A.B. tworzg podstawowg komérke muzyczng dzieta. Dwie z tych nut, A-E
mnicjujg cytat Tristana, podczas gdy dwie pozostate, B-H, koncza go, symboli-
zujgc zwigzek migdzy ich niespelniong mitodcig i miltoécia bohaterdéw opery
Wagnera. Schemat szeSciu cz¢sci i ich tytuldw, jak réwniez polaczenia tema-
tyczne kolejno nast¢pujgcych po sobie ogniw formalnych, tworza fragment
~wigkszego przetworzenia (wzmacniajgc tym samym romantyczny wyraz)
«cierpigcego z powodu przeznaczenia»” kompozytora, jak to sam Berg powie-
dzial skrzypkowi, Rudolfowi Kolischowi®?. W opatrzone] przypisami partyturze
Berg odniést sie do nastroju kazdej z cze$ci oraz schematu tempa, ktére nakres-
lif w ksztatcie tuku. W czedciach szybkich (1, 3 1 5) tempo przyspiesza, podczas
gdy w cz¢sSciach wolnych (2, 41 6) nastepuje jego spadek (przykl. 3-18).

V. Presto delirando
ABABAcoda
{A free) (B "tencbroso” 2 tone)

. Allegro misterioso
I Allegretto gioviale ScherzofTrio estatico/S.
binary A B A retro
(12-tone. 3 rows) {12 tone) (free}

11. Andante amoroso
rondo ABACA'+ B V. Adagio appassionato
+A+ A beginning coda non-I[2-tone VI Largo desolato
{non - 12 - tone, free} {free) free form
(12 tone, 4 rows}
thas Tristan
quote {(mm.26-7)
Przyklad 3-18 Berg Suifa liryezna, przebieg formalny — relacje pomiedzy tempami szesciu czesci

Berg napisal, ze ,pilerwsza czg$é, ktdérej niemal niejednorodny charak-
ter nie zapowiada tragedii, jaka ma si¢ zaraz wydarzy¢, stale zahacza o H-dur
i F-dur. Temat gléwny [dwunastotonowy szereg, ktéry razem z wariacjami
konstruuje caty utwor] jest réwniez zamknigty Twoimi inicjalami, T i H”.
Specjalne podstawowe techniki przetwarzania serii jednocze$nie w calej czg-
$ci utworu podkreslajg i réznicujg pozycje inicjaléw Hanny. Zasadniczy szereg
0-5 (f-¢e-c-a-g-d/as-des-es-ges-b-h), ktéry konstruuje ukazany na poczatku w partii
skrzypiec temat gléwny, jest harmonicznie i tonalnie zdefiniowany przez swoj
ksztaft i sktad heksachordalny (przyki. 3-19)*4. Heksachord pierwszy, zgodny

33 Por. analiza Berga dla Kolischa w: Reich, Alban Berg: Bildnis in Wort (Ziirich: Peter Schifferlei,
Verlag ., Die Arche”, 1959), ss, 45-46.

34 Douglas Jarman, Alban Berg (Berkeley and Los Angeles: Univeristy of California Press,

1979), s. 82.
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Row I:
Allegretto gioviale
5. 92100 (Tempo 1) 2 R T
1. Geige [od = :
2. Geige
Bratsche
Violoucello
=
Row IIE: | _{-i.m ex 2

[C GDA EW]

Przyklad 3-19 Berg Suita liryczna, czesé 1, t. 1-3, heksachordalna permutacja inicjatow H.B.

z wysokoéciami biatych klawiszy, wyraZnie obejmuje zarys tréjdZwicku F-dur,
podczas gdy drugi, prawie calkowicie oparty na dZwigkach klawiszy czarnych
zawiera tréidZwieki H-dur i B-dur. Berg w przebiegu calego dziela Iaczy te to-
nalne odniesienia ze ziozona relacjg serialng. Podstawowy dwunastotonowy
szereg czeScl I mozna zinterpretowac jako zbidr cykliczmy®, poniewaz wyste-
pujace w nim wysokosci naprzemiennie zarysowuja odwrotnie powigzane re-
lacje cyklu kwint (lub kwart). Uzupetniajace sie w ramach kazdego z dwoch
heksachordalnych podzialow segmenty cykliczne tworza pelne nastepstwo
symetrycznie powigzanych dwudiwickdw (fe, c-a, g-d/as-des, es-ges, b-h), ktore
przecinajg si¢ na podwojnych przesuni¢tych trytonowo osiach {e-f i b-k, przykt.
3-20). W taktach 33-36 (zakofczenie tematu i poczatek repryzy) partia wio-
lonczeli kolejno rozwija dwie nowe formy dwunastotonowego szeregu: c-d-e-f-
g-affis-gis-ais-h-cis-dis 1 f-c-g-d-a-e /h-fis-cis-gis-dis-ais. Obie formy wyprowadzone
sa ze zbioru podstawowego (zbidr pochodny), a ich oryginalny heksachordalny
sktad wysokosci jest zachowany, chociaz w zmienionym porzadku. W ten spo-
séb Berg polaczyl ze soba zgodnie z zasada dwunastotonowych iropdw heksachor-
dalnych Hauera (i Schoenberga) trzy zbiory. Dzigki ich wtasciwosciom cyklicz-
no-interwatowym, w obrebie kazdego z heksachorddéw pojawiajq si¢ elementy
symetrycznie zreorganizowane wokét pierwotnych osiowych dwudzwickdw e-f
ib-h (przyki 3-21). Szereg I rozwija heksachordy wyraZnie w ich cyklicznym
uporzgdkowaniu kwintowym. Dlatego tez, w kontekécie programowym anali-

35 Perle, Twelve-Tone Tonalily (Berkeley and Los Angeles: University of California Press, 1977),
s. 19,
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Przykiad 3-20 Berg Suita liryezna, czgéé 1, symctrycznie powigzane dwudiwieki podstawowego
zbioru cyklicznego 0-5

zowanego dzieta zaobserwowaliSmy kilka polaczonych ze soba zasad techniki
dwunastotonowej. Wsréd nich znalazly sie: zastosowanie zbioru cyklicznego,
serializm, tropowanie heksachordalne, §ciste relacje symetrii odwréconej (wo-
kot osi) i operowanie zbiorami pochodnymi, z ktérych piexrwszy i trzeci sg two-
rzone lub ograniczone inicjatami Hanny (H-F lub B-F).

Rowk F E ¢ A G D A Db g gb B B

L] ./ /N L]

B B Db Eb
b

Rowl: C D E P & A | G aAb

N
Row TIE: F € G b A E J/ B G pb aAb © Bb
L |

Przyklad 3-21 Berg Suita liryczna, czgé¢ I, heksachordalnie powigzane zbiory pochodne: ,,dwuna-
stotonowe tropy heksachordalne”

Wiederiski Krqg Schoenberga. Idiom dwunastotorowy

Jeszcze silniejsze scalenie inicjaléw Hanny w ramach dwunastotonowego
rozwiniecia staje sie takze elementem kolejnej zasady serialnej opartej na permu-
tacji lub rotacji pewnych komponentéw zbioru (zobacz przyki. 3-19). Pierwsze
trzy akordy (takt 1) rozwijaja caly cykl kwintowy w szeregu III O-5 (zobacz
przyki. 3-21). Ostatni akord taktu powtarza szeSciodZwiekowy segment cykla
(c-g-d-a-e-i). Heksachord ten, faczac si¢ w takcie 3 z pierwszymi szeScioma nuta-
mi akompaniamentu (ges-des-as-es-b-f}, reprezentuje szereg II1 cyklicznego upo-
rzadkowania -11 (czyli szereg I-11: h-c-e-g-a-dfas-es-des-b-ges-f pojawia sie tutaj
w swojej formic szeregu 1I1: c-g-d-a-¢-F/ges-des-as-es-b-f). Nastepnie (w takcie 4,
poczatek partii skrzypiec i kontynuacja w altéwkach) ostatnia wysokos$¢ O-5 (%)
staje si¢ jednoczeinie pierwsza wysokoscig I-11 szeregu 1. Nastepne dwa tak-
ty kontrapunktycznie i harmonicznie pokrywaja si¢ z obiema formami zbioru.
Podstawowy szereg O-5 {f-e-c-a-g-d/as-des-es-ges-b-h) oraz mwersja jego trytonowej
transpozycji I-11 {h-c-e-g-a-djas-es-des-b-ges-f) powigzane sa ze sobg poprzez iden-
tyczny sktad heksachordalny. Ré7Znig si¢ jedynie tym, Zze dZwigki graniczne (k)
0-5 w 1-11 sa zamienione miejscami (inicjaly Hanny sg przestawione pomie-
dzy heksachordami). Nastepnie I-11 pojawia si¢ jako podstawa drugiego tematu
(na trzecicj czesci taktu 23 i w taktach nastgpnych, partia skrzypiec), gdzie w ze-
stawieniu z O-11 oba szeregi zaczynajg si¢ ta sama wysokoscia (#) lacznie z O-11
kontynuowanym w partii altéwki (O-11 jest po prostu postacig retrogradalng
0-5, dlatego w przeciwienstwic do I-11 inicjaly Hanny wystcpuja tu w swojej
pierwotnej pozycji). W rzeczywistosci zardwno O-11 jaki I-11 przewijajg si¢ przez
cata grupe tematyczna. Polaczone inicjaly Hanny po raz pierwszy staja sie waz-
nym punktem lokalnym w kanonie opartym na serialnej rotacji tematu (w takcie
7 i nastepnych). Wspomniany kanon zaczynajg skrzypce 1, a jego dzwieki O-5 sa
zamieniane (lub permutowane cyklicznie} w stosunku do pierwotnego pokazu
tematycznego: rzut kanonu zaczyna si¢ od ostatnich czterech nut O-5, ktére line-
arnie Iacza si¢ z oryginalng permutacja (es-ges-b-h/f-e-c-a-g-d-as-des...).

Nieodzownym elementem staja sie tu wlasciwosci cykliczno-interwato-
we, poniewaz dostarczaja podstawowych zalezno$ci pomigdzy pewnymi trans-
pozycjami transformacji czterech zbioréw O, 1, R, 1 RI. Q-5 opiera si¢ na uktadzie
dwoch odwrotnie powigzanych segmentéw interwaltu cyklicznego [5/7] (f~c-g...
ie-a-d..). Jesli ustawimy te cykle ponowmie {przykd. 3-22) tak, aby opadajacy
cykl kwint czystych zaczynatl sig serig od dzwicku e, powstaje wtedy postac se-
1ii 1-4 (e-f-a-c-d-g/des-as-ges-es-h-b}. Kiedy dwudZwickowe sasiedztwo pomiedzy
0-5 a I-4 zachowuje kolejnos¢ sumy 9, pierwotnie przylegajace drugorzedne
sumy 4 w O-5 sa zmienione na cykl sumy 2 dwudzwickéw I-4. Jednak jest
to raczej inwersja w trytonie (I-11}, niz zastosowana w czedci I w I-4. W tym
przypadku, w przeciwienistwie do pierwotnej sumy 9 suma 4 (pomig¢dzy O-5
iI-11) pozostaje niezmieniona. Dlatego wspdlna suma zezwala na ,,modulacje”
pomiedzy formami zbioru.

O réznorodnodci w ramach spdjnosci decydujg systematyczne permutacje
serii podstawowej (w kolejnych czgsciach). O-5 czesci 1 (fe-c-a-g-dfas-des-es-ges-
b-h) jest transponowana, w nieserialnym kontekscie czesci II (takty 24-28, partia
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