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Istnieją cztery podstawowe typy czterodźĺłrięk w kt re okĺeśla się w za]eżnoŚcĺ

od trybu tr jdźwięku i dodanej do niego septyrny:

MM? (M7) _ durowy akord z sepryĺną wielĘ
lwm7 - domínanta septymowa

mm" (m') _ molowy akoĺd z septyĺną malą_
o _ tr jđŹvŕlęk zmniejszony z dodaną tercją małą
a ' tĺĄdźwíĘk zmniejszony z dodaną tercją wie1ką

'łÝ rwiązkllzpo,lvyższ1ĺn, s}mbole diatonicznych akord w septymowych w po-

staci Zasadniczej pľzedstawiają się następuJąco:

ü7

ü"7
skąladurowa: 17

skala molowa: i7

iiiT I V7 \,/1 vi7 , iio'

III? i'] \ľ vI7 uii""

Rozdział 1

I(u ekspľesjonizmowi i transformacji
XlX-wiecznej tonalności chromatycznejAkoĺdem, kt ry jest inaczej okĺeśIany w systemie-oznaczen stosowanych

w nauce harmonii ŕśtanach Zjědnoczonych, jest zwiększony akord sekstołvy'

Ail;Já*y',ępuje w trzech pästaciach, Ĺtorych podstawową cechą jest obnĹ

łoiy 'r 'ĺy 
śtop_ieŕl najczęściej umieszczany w basie. oraz podwryższoĺy ̂

czwar-
tv siooien'(w säpĺanie). oznaczone są onđ następująco: Fr+6 (akord francu_

'i-i'őčhi, iii-a-i'1, lt+o 1akord włoski; w c-dur: as-c-Íis\ i Gerł (akord

"i"-ĺ".Lł 
w C-dur|. isurufrsi. Jego oznaczenie nie zmienia się bez.względu

na pozycję i postać akoľdu. W systemie íunkryjn1'łn akord ten ŤozwrązuJe srę

.'ulä''asl.i"ĺ 
"ä 

,o"ikę. Ze względJ na właściwości s1ĺnetryczne akord ten.stano-

*j p.i'ĺ",ł 
"l"-ánt 

wspom äla harmonii tonalnej i modeľnistycznej muzyki
d .'urtotor'o*ej kom}ozytor w fivorzących w wiĄ .xx Według Arno1da

śiiÄtěrii ĺarr-oniälenie, tłum. Roy E' Carter,. Beĺkley and Los Angeles:

Ú"i'Ě.ĺ,väĺ čalifoĺnia PIeSs, 1978, s. lrz;, w1łnĺeĺone połvyżej akordy po'

wstaia w'wvniku s1łnulla nicznego podwryższania i obniżanĺa piątego slopnla

Jo-iiunru i'lo"o*"i. prowadząc sIatec'nie do transĺ"ormacji tradycyjnej kon-

strukcji tonalnej w s}Tnetryczną skaję całotonową'

Justyną Chęsy-Parda
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Pľzekształcanie p Źnoromantycznej muzyki niemieckiej w dojrzały eks-
presjonizm początku XX wieku następowało ĺ rłnolegle, a Íakże w pewnym
nawiązaniu do nowatorskich tendencji w literatuľze i psychologii. Jak się wy-
daje, ant}TlatuTalistyczna ľeakcja wie]u dramatuTg w przełomu wiek w wpĹ
kďa z nowatoĺskiego zainteĺesowania się psychologią i odzwierciedlenia níe
tyle ľealistycznej, co ĺaczej duchowej rzeczywistości. W gronie najważniejszych
tw rc w nowego teatru zna1eź1i się: August st ndbelg, william Butler Yeats,
Henryk Ibsen, Anton Czechow, Elnst To]]eĘ James Joyce oraz inni. W Wiednĺu
oż;ywcze idee literackie pojawiły się gł wnie w dramatach i powieściach Hugo
von Hofmamsthala, Jacoba vŕasseĺmanna i AÍthura Scbnitzleĺa, z kt ĺych
ostatni, w opozycji do niemieckiej ľealistycznej szkoły dramatu, założył w ľoku
1900 grupę znaną pod ĺarwą ,,Młody Wiede ". -Wpnienieni pisarze mieli za-
pTezentować nowe psychologiczne spojrzenie na skomplikowane wewnętrz-
ne przeĄzcia swoich bohater w. Wiedeŕl' będący zar rvno sto]icą Cesarstwa
Austlo-Węgíerskiego, jak i centrum naukowo-ku]turalngn, przyciągnął ĺ w-
nież takie muzyczne Znakomĺtości jak: Johannes Bľahms, Anton BruckneĘ
Gustaw Mah]eł Richard Strauss i Arno]d Schoenberg'

stÍauss, Hofmannstha] i wiede zygmunta Freuda

w latach 190 -1908 Hofmannsthal i Strauss rozpoczęli wsp łpľacę
pÍzY opeÍze Elektĺal' Hofmannstha1 w wielu swoich dziełach podejmował te-
matykę miłości i nienawiścĺ ľozpatrując ją z głęboko ludzkiej perspekt1łĺry'.
Koncentlo]^/ał się też na uwarunkowaniach psychologicznych, szczeg lnie
M/yrazistym poltĺecie psychologicznym i s1łrrbolicznej tÍanscendencji świata
ZeIĄTIętrZnego. To właśnie w t}Ťn sam}Ťn czasie, w Wĺedniu Freud rozwijał
swoją teoŤię psychoana]izy w Studien ber Hysterie z 1895 (Studia nad histeriq,
1955\ I Dk Tľaumdeutun7 z 1899 (lnteľpretacja snĺfu,u, 1953\. Wspomniane bada_

PoI' R. srauss, H' von Hofmannst}ral, BieÍwechsel: Gesamtausgabe, Ťed. F.A' strauss; poĹ
Yŕ Schuh (Zudch| AtlanĹis vellag AG 1952. wydanie rozszerzone Dr 2/1955; ang' tłum' Col-
]ins, wYb r list w od l90 do 1909 loku, tłum. z t9 l loku).
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nia psychoanalityczne pIzyczyniły się do sformułowania fundamentalnej za-

sady đäminacji podświádomości nad świadomością' PomiędZy psychologiczną

koĺcepcją ĺIe|ktly Hofmannsthala i teoTiami Freuđa istnieje bezpośredni zwią-

'et'. 
rĺäáy dyréttor austriackiego teatru Max ReinhaIdt-wylaził zniechęce-

nie mało interesując1łn - jego zdaniem _ stalożytn}'nl dramatem greckim'

zai.'spiĺowany tym'Hofmur'nitľ'a1 przed rozpoczęciem w 19-03 roku pracy nad

*iu*ą *".r1ą Elektry zainÍeÍesowáł się studiami Rohde'a Psyche jak ĺ vvnleż

studiei ĺłbeľ Íiyłeľie Freuda' W konsekwencji, wpł1łv psychoanalizy popĺowa-

Jził lĺofmanrrstahla w kierunku intensywniejszej i baĺdziej pľzejmującej weĺ-

sji oryginalnego modelu Soíoklesa." ' 
.'emiany w literatuĺze i psychologii spowodowały- iż kompozylorzy za-

częIi teĺaz poszukiwać nowychirodk w technicznych dla bardziej wnikliwe_
go"l'ł"oz"'iiu stan y/ psych;logicznych leżących u podłoża. emocji' Wybujała

äłtĺoáatyka wagneĺa, niucknera i Mah1era osiągnęła swoje apogeum w dy-

sonansowej, chiomatycznej tona1ności Elektry, kĹfta stała się punktem

Zwlotnym w Íozwoju opeĺowego stylu Stlaussa, stawiający-m muzykę p Źno-

Tomantyczną na pĺogu ĺ'o*.go idio-tr chromatycznego' Chociaż ekspresjo-

nistyczny chärakieł jak ľ wnież pewne ,,nietonalne" aspekty E1ektry poprze-

dz4ą swotodną atonalność Erwartun! Schoenbeĺga (1909\ i Wozzecka BeIga

ĺ|g\ą-lgzzl, Stiauss nígdy nie pĺzekĺoczył tego plogu atona'lności' Po skom-

pánowaniu'ĺ'lekĺry w kolejnycłr swoich operach, takicb jak: Kílwąler srebrntj

i,iży i eriarlna z Nixos ( I91 1- I' 12 ), tw ľca powĺ cił do klasycznych rozwiązaÍt

technicrno-form alrrych' Elektra zapowiadała cechy nowego idiomu' w szcze-

g lności zaś dotyczfo to og lnej oiganizacjí tonalnej opaltej na specyficznym

íchemacie za\eíności chĺomatyiznych' W tej operze StTaussa, kt rej podsta'

lvy tĺadycyjnych tr jdźwięk w są ulokowane symetrycznie wok ł centrum to-

"ál""go 
a''-;ll, ujawniło šię charakterystyczne dla kompozycji Wie de skiego

rđęgŕ scno.nueiga dążeniě do zr wnánia l2 dźwięk w skali chromatycznej

il ipoa" tĺadycy]nycĹ funkcji tonalnych]' Na-pĺzykład, motYl^/ prze]ryodni

ntekiry opiera iię 
".'á a*o.ł' ir jdźwiękach molowych leżących w odległości

iĺyto.'u ituľty t)-t:;, kt rych podstawy ł i/ułoŹone-są symetlycznie do d

g-a 1' ręaaća częścią tego schématu symetIyczna polaľyzacja ,,tonalności"
Ägum"rrl"o;u i riitajmeštry (} w numerze ]6 partytury, takty 6 i następ-

ĺ oĺaz fis, * ,rr-,lrr"rri 1]o, takty 3 i następne) jest niezĘdn}Tn elementem

iurowro stIony opery jak i koncepcji nasilonej chromatyki dzieła (Íis/h-Í/b) '

w przypadku Ĺtuiy.ź''y.ł' uksztaitowaír harmonicznych Zastosowanie tr j -

dŹ ięk w opaĺtych na mateda]e wsp lnych lub blisko- spokrewnionych skal

diatonicznyih umożliwia maksymalne nałożenie ich składnik w' Natomlast

2

)

Por' w' InĄonn, Rirhorrl stĺauss: A citicąl study of the operąs (Cassel and London: Cassel & com-

pany ltd. 1964), s. 8.

ivsoomniana organizacia tonalna zosLała plzedstawiona pŹez E' ArrÍoko].etza' strauss "Elek-
l ,iI , m*ord n^p nriorism an,l the rransformation of Ninetee th ce ĺury Chfumĺłtic TonąÍily 

' 
Music

und Dichtufi! (Flankfult am Main: veIlag PeteŤ Lang 1990), s' M9'

Ku ekspľesjołlizmowi i transformacji XD{-wiecznej tonalności chromatycznej

w opelze Stlaussa s}metryczne uporządkowanie postaci zasadniczych tI j-
dźwięk w tworzy maksymalnie cfuomatyczno-dysonansowe zależności po-
między samymi ich konstrukcjami. Swoim stosunkiem do progľesji harmo-
nicznej, dysonansu i og lnego symetrycznego schematu Íonalr.ego Elektry
stlauss pIezentuje postal4/ę radykalnego odejścia od XlX-wiecznej chromaty-
ki oraz nowe prawidła mlzyczĹe stĺ/aŹające szerokie możliwości 'ĺłryrażania
psychologicznej sgnboliki dramatu4.

Ethan Mordden stawia Elektľę we właściw1łrn świetle m wiąc o niej, że
jest to: monumentalne ogniwo tragedii zemsty, studium psychologiczne i k1a-
syczne pĽewaltościowanie _ powr t starych idei poprzez nowoczesną per-
spekryłvę na noĺ^/o postawionych pyta , [...] monolog bohaterki, prz1padek
dla Fĺeuda nie tylko w słowach-obĺazach, ale ĺ ĺnież w dŹvriękach, bezustan-
nych skaĺgach, wybuchach, spazmach' krzykach; konfĺontacja Elektry z jej sio-
strą i matką. Ta ostatnia scena zapowiada ekspresjonizm opery atonalĺrej5.

Wczesny okľes postromantyczny lMiede skiego KIęgu Schoenbeĺga

Kiedy Strauss osiągnął w Elekhze granlce schlomatyzowanej harmo_
nii, wczesne prace wiedeŕrskich kompozytoĺ w: Amolda Schoenberga, Antona
Webema i A]bana Beľga zapowiadały narodziny ,,nowej cbromatyki'' . Za sprawą
Schoenberga centrum transformacji klasycznej tonabrości stał się l,Viedeŕl. Gdy
w 1909 roku kompozytor zwĺ cił się ku swobodnej atonalności, pop ez zanik sa_
mego tr jdŹwięku p estď obowiąz}rwać jakikolwiek związek z tradycyjną funk-
cyjnością harmoniczną. Podczas gdy W polvstałych pŹed rokiem 1909 kompozy-
cjach Schoenbeĺga dominuje jeszcze rypowa dla muzyki Wagnera schŤomatyzo_
wana tonalność, w niekt rych wczesnych utwoľach postľomantycznych kompo-
rytor podążał ku baĺdziej subiektplrremu' dysonansowo-atona]ĺremu ĺdiomowi
muzyki. Stosował także zwiększone op Źnienia ĺonviązafi tonalnych. Spośr d
kompozycji Schoenbeľga powstałych pomiędzy 1897 a 1900 rokiem ki]ka utwo-
r w cieszyło się uznaniem, w szczeg lnoŚci zaś dotyczyło to sekstetu smyczko-
wego Verkltirte Nacht (1899\ skomponowanego w Chlomatyczn}rÍr stylll Tistana
i Izoldy Wagnera' Jednak wczesne pieśni z op. I -] ( t89 _ 1898)' kt re ujaivniają
indpvidualny styI kompozytora, spotkały się z dezaprobatą (1900) zwiasĘącą
og lną niechęć' jaka miała towaŹyszyć Schoenbergowi przez całe życie.

około 1900 loku kompozytoľ prowadził na plzedmíeściach Wiednia
ki]ka amatorskich ch r w ĺozwijając pŤZy t}'Tn zainteľesowanie tw lczością
wokalną. vŕ tym czasie ĺozpoczął pracę nad swoim dziełem Gulĺeliedeľ (Pieśni
z GurTe, ,,Gufie" to zamek z mitologii skandynawskiej ), powstałym do poezji

Muzyczno-dlamatyczne relaĘe zostały om 'ĺÝione szczeg łowo 1ł': E' Antokoletz, 5Ú'a'$
,,Elekha"''., op. ciÍ'
E' MoIdden, operą iĺ1 the Twentieth Century: Sącĺed' Pfofąne' Golol (New York; oxfold Univel-
sitY Press 1978), s. ll6.
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I<u ekspresjonizmowi i transÍortnflcji xlx-wiec1rcj tonalności chťomatycznej

du skiego pisaĺza Jensa Petela Jacobsena. \,Vspomniany utÝvoł swoją potęż-

"á 
.truäą pĺzekĺaczający apaIat wykonaĺry czy cĘleł orkiestrowych Mahlera

i Straussa, przeznaCzony Jest na 5 głoi w solowrych' naIIatora' 3 ch ry męskie'

ośmiogłosolły ch ĺ miéśzany i wieiką orkiestĺę' Podczas' gdy dwie pierwsze

.'.s.ii.o-oo'u.ii zostały uko czone na wiosnę 190I roku' finałowa partla

iĹži'" páł"i,"ł" * szkicach do Ioku l9t0 (prawdopodobie stwo wykonanĺa

á'iđ'uvł" '"ĺL"me 
i Schoenbeĺg nie spiesżył się z ukoriczeniem go w okre-

śionym terminie).,1NGuĺĺeliederSchoenbergwykorzystałwszYstkiemożliwościp źnoro-

-u.''y.'*; á.Ĺi.stry niemieckiej, wzbogacając je' jeszcze o takie efekty kolory'

'Tv.''1", 
i"ŕ g.ę'ot tegno isut pontícel/o w smyczkach, nakladanie r żnych instru-

-'..'to* ,olđoov.h i i1ka zastosowanych już wcze śniej pĺze'z kompozytora frag-

Äěirá* íprrrni|imme w vvybr any ch partiách wokalnych' W.przeciwieŕlstwie do

muZVki Slraussa i oebussy'ego odnulduj"'y tutaj większą ilość:amodzie lnych

;ilŕ;. &tęk"*rycľ', aia ze szeĺ-okĺé skbkĺ melodyczne, kt ĺe zapowíada-

iä'pá7ĺ": -ä ,i"oĺcźość Schoenb"rga' W pĺzeciwieŕrstwie do swobodnej formy

äiämatu 
"muzycznego Wagnera, vĺwazlíe Zalysowane formy poszczeg Lnych

lvl.''iu1"*" oi.o*i"go c t<lu piesnĺ tworzą og lną konstrukcję' kt ra rvydaje

'li-iJtĺfii''3 
po*ĺąž-ŕ z bärdziej przemyś1anymi koncepcjami struktural-

íy-i'ľi"r'-'".'. Mimo iż wszystkie pbemuty są muzyczni'e samodzie]'ne- ze_

,á*io.'. ze sobą wsp łtwoľzą połączoną wsp lnyĺni 'wątkaml tematycznYml

ciągłą, organiczną całość.'" 'w pcu l9ĺjl roku, po powrocie z Berliĺra do Wiednia' Schoenberg wĺaz

zFĺankiem\,Vedekindem,ErnstemvonWolzogenemiottonemJ.Bierbaumem
*wolrog"rr', ľ.'ntes Theatel Zalożyl,,Übeĺbrettl".(kabaret artystyczny)..o11e!1

ooparciu"Mahlera kompozytoŤ byl teľaz także baĺdzĺej doceniany' Jesienią 1904

i" 
" '".'ęli 

p"ĺierać u niego näukĺ zarowno Webeĺn jak ĺ Berg' Schoenberg

i:"g"'".''łĹi"i. pracowat |ľzeważníe w bardzo kameralnych i ezotelycznYch

waiuor<act', w dużej mierze w1łĺuszonych pIzez konselwatyw'łre gusta wie-

deŕrskíej publicznośii. Poniewa) publicmość z wielkim tIudem akceptoÝvała

,lo*" l-,t*o.y, w maÍcu 1904 ĺoŕu Schoenberg i jego nauczyciel A]eksander

uo" z"-ti.''r.y założyli Vereinigung Scha{fender Tonkiinstler (Towarzystwo

ia."i'*"';h'ľr"'vl''Ł*l' ktoiegď hoĺroroĺq'ĺn prezesem został Mahler'

Na konceitach Towiĺzystwa często wrykonyłvano utwoÍy .Mahleĺa' Stlaussa

i Zemlinsky'ego. \'V 1'o5 ĺoku 1pod 
_patĺonatem 

YeIeinigung Schaffender

Tonktinstlei) śchoenberg miał okazję dyrygować pTa\łrykonanlem sl^r'oJego

iilu"'o. w 
'ł^ 

ru-1oo 
'đk 

, stowarzyszenie Zakoŕrczyło dzlała|ność'^ '_'_w 
rltwoĺach $owstałych w píéĺwszym okresie tw rczości Schoenberga

zallważyćmożna fr4aŹne źmiany dotyczące wSZy_stkich parametr w kompo-

'v.v:"vĹl'. 
W baĺdziej złożonej i skomplikowanej faktuĺze kontrapunktyczne;

I(u ekspresjonizmowi i ffansÍormacji XD{-wiecznej tonĺłlności chromątycznej

I l(wąrtetu smyczkowego D-dur op. 7 (1905) i Ifummersymphonie op' 9 (1906\
zauważa się pogłębiony efekt op Źnionego ĺozwiązanla tonalnego' ostatni
WYmieniony ut\^/ r określany jest jako punkt kulminacyjny pierwszego okre-
su tw rczości Schoenberga, w kt Ą,Tn skrystalizował się: ,,bardzo bliski zwią-
zek melodíi í harmonii, jakie łączą dość odległe relacje tonalne w doskonałą
jedność [...], co było [tym samym] znaczącym krokiem w kierunku eman'
cypacji dysonansu''7. Mimo Źe te niezwrykle schlomatyzowane dzieła są nadal
tonalne, charakterystyczne d1a nich op Źnione rozwiązanie dysonansu zdało
się wprawić w zdumienie publiczność, jaka pojawiła się podczas pieĺwszych
wykonaŕr I{wartetu w Wiedniu i Dreźnie w 190 i l(ammeľsymph)nie w 1907
ĺoku. Zauważalne w ostatnim z wymienionych ufiĄ/ol \^/ odejście od trady-
cyjnej harmonii tonalnej poprzez użycie całotonowf/ch układ w akord w
kwaĺtowych i innych konstrukcji s1ĺnetĺycznych ma znaczeĺie bardziej line-
aľne niż harmoniczne. stało się to jednym z powod w skandalicznej reakcji
publiczności. Schoenbeĺg zauważył, że pĺawdziwą pÍZyczyr:.ą złego przyjęcia
jego kompozycji, w szczeg 1ności powstałych w pierwszym okresie tw rczo-
ści, było ,,d,ążenie do w1'pełniania każdej kompozycji osobliwą obfitością te-
mat w muzycznych. Była to ocz1łviście tendencja epoki wagnerowskiej i post-
wagnerowskiej"".

Kompozytor wiedział, że popĺzez ograniczenie wspomnianych technik
m gł zmienić rozmiary utwor w. Czuł także, że można to uzyskać dwiema me-
todami: zagęszczaniem i Zestavĺ/ianiem. Wierzył, że większy waloI estetycuny
można osiągnąć nie tyle plzez stosowanie niezr żnicowanych powĺ ĺze frazy
Iub selĺłencji wcześniejszych przebieg w co raczej dzięki zasadzie organicznego
rozwijania wariacji (chociaż nawet ta nowa technika prawie wcale nie zredukowa-
|a ĺozmiat1w I Kwartetu) . znacząCymjest fakt, że zainteĺesowanie Schoenberga
ĺł1prowadzaniem całego materiału z kiełkująrych dopiero pomysł w (będą-
ce przejawem zastosowanej przez niego w Kwartecie r Kdmftersymph)nie no-
wej techniki kompozytorskiej ) prowadziło do tĺaĺsfoĺmacji mot}ryvicznej (ko-
m rkowo-dŹwiękowej ) w kontrapuĺlktycznych fakturach idiomu atonalnego.
Zagęszczenie kom ĺkoiłrymi i moryłvicznymi konstrukcjami dźwiękowymi sta-
novĺ/i alchitektoniczną podstawę cyklicznej formy I(wartetu ikompozycji wcze-
śniejszych, Íakich jak Gunelieder'

od 1904 do 1908 roku Webern kont1nuował naukę u Schoenberga'
a w powstałych w t}Tn czasie studenckich utworach, takich jak I{wartet smycz-
kowy (1905\, ujawnił się zĺacząCy, postlomantyczny ł\Tływ schoenbeĺgow-
skiej Verklĺirte Nącht. Celem zastosowanych przez Webeľna powt rze trzy-
dŹwiękowych motyw w było ujednoliceníe strukturalne. Pĺ ba ta zakoírczyła
się większym sukcesem w 1(wlntecie ÍlrtepianlwyÍn (1907), kompozycji charak-
teryzującej się znaczną zwartością konstrukcyjną i oszczędnością materiało-

A. Schoenbelg, My Evolution (1949) s4]Ie ąfid ldea, Íeđ' t. stein (London: Fabel and FabeĘ
LÍd'' 1975), s.84.
A. schoenbeŤg, '{ 

se/ŕ'4nalysis (1948), op' clt., s' 76 iIr'

)9

P Fliedhcim, Tonąlĺty afld structure i the Eąrl! W1ĺks of Schoenberg' praca doktolska (Ne'!v

YoŤk Unĺversiry 1963\, s' I42. Poí' A' BeÍg, Aĺnotd schoenbeĺ!: Gufte'Lieder F ehref Í\/]'enna

Universal Edition, 19 13, 19 14).
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wą. UtŤZymana w tonacji C-dur forma sonatou/a opÍ cz związk w z rĺlllzyką
ScĹoenberga ujawnia wpł}'wry Brahmsa i Regera' obecność irysZyStkich trzech
wspomnianych Źr deł stylistycznych obserĺĺrujemy \Ą/ powstałej w koírco-
wym okresie nauki u Schoenbeĺga Passacaglii op. l na olkiestŤę (l908), nie_
zwykle bogatą i barwną oĺkiestĺacją zbliżonej niekiedy do dzieł Mahlera czy
Schoenberga (Peltéas), kt rej pier_wsza waľiacja na flet, trąbkę, harfę, alt wki
i wiolonczelę, prowadzona w niskim poziomie dynamiczn1łrr pp, zwiasĺĺje
już jedyne w swoim rodzaju cechy Weberna: delikatną i. zredukowaną faktu-
ľę, spotykaną p Źniej w utwoĺach atona]nych.

Ewolucja języka muzycznego Weberna przebiega ĺ wnoleg1e do rozwoju
języka Schoenberga' W szczeg iności dotyczy to stosowania większej ciągło-'ści'w 

oľganicznym rozwijaniu wariącji ' Atoĺďtne Zaintelesowania Weberna da_

tują się od zbioru 5 pieśni (1906-1908) opaItych na poezji Richaĺda Dehmela.
z|]w agí na zastosowanie układ w syme trycznych ( na przykład tr j đźwięk w
zmniejszonych i konstrukcji całotonowych), kt re pľzesłaniają jasny obĺaz
tonalny, Zastosow anie przez kompozytora znak w przykluczowych w każ-
dej z píeśni wydaje się niemal zbyteczne. Podobną sytuację obserwujemy
w Entflieht auf leichteŕI IŻhnen op. 2 na ch r a cappella (1908\, gdzie nieustannie
zmieniająca się haľmonia skrywa jasny obraz tonalny dzieła. W opatlzonym
znakami przykluczovr1łĺi kanonie tekst Stefana George'a wydob1va podob-
ną ekspresję (,,powietrze innej planety" ) do Zastosowanej pŻez schoenberga
w jego Il l{wąrtecie smyczkowym (także Z 1908 ĺoku), w kt ľego ostatniej części
znaki pľzykluczowe są pomiĺięte. Podobnie jak w powstĄch w tym czasie
utwoIach Schoenbeĺga, u Weberna nalasta tendencja do koncentracji mate-
riału i ľedukcji struktuly, co szczeg lnic dotyczy dw ch op:ls w,5 Pieśni op.3
i 4 Z foÍtepianem (I9o9). w utwolach tych, dzięki położeniu przez Webeľna
większego nacisku na mot1ľviczno-kom ĺkową konstrukcję materiału, Zaob-

seĺwować można schoenbergowską technikę organicznego ľozwijania waiacji. Co
więcej, poprzez wertykalną projekcję e].ement w lineaľnych otlą'Tnujemy tu
efekt r żnoĺodności w jedności. Ten spos b komponowania był charaktery-
styczny d1a tw ĺczości atonalnej Weberna.

Berg zbliżył się do Schoenbeĺga, gđy Íw ÍCa Die Jakobsleiter we wcze-
snym okresie karieĺy ĺozwijał swoje najwaŹniejsze idee' w Sieben Írĺ'łhe Lieder

Beiga (l905-19o8), powstałych w pierwszych ]atach nauki u Schoenberga,
odzwierciedlone zostały stylistyczne wpłyrłry p źnoÍomantycznej niemieckiej
Lied jak ĺ wnież pewne cechy chaĺakterystyczne d1a wczesnej postĺomantycz-
nej iw ľczości nauczycie1a. \^,ĺ Sonacie fortepianowej op. l (1908) Beĺga zaob-
serwować można charakterystyczną d1a Schoenbeĺga ĺ vŕebeIna tendencję do
komponowania kontlapunktycznego polegającą na tym, iż kl tkie mo t}'v\'fl lub
kom rki interwałowe twoĺzą melodyczny i haĺmoniczny mateľiał na bardziej
skoncentIowanym planie stluktura]n}ŤI. Jednocześnie w tej jednoczęściowej
kompozycji zalważalĺy jest }Ą/płyv Debussy'ego, o czym świadczy na pIZy-
kład stośowanie całotonoĺ'ych i innych nietradycyjnych układ w brzmienio-
wych w kontekście podkreś1ającym plymat tonalności w ważnych struktural-

I(u ekspresjonizmowi i transformacji Xlx-wiecznej tonalności chromatycznej

nie punktach utworu. Wreszcie, w 4 Pieíniach op. 2 BeIga (l909), w kt rych
vvyłażne są wpĄmry harmoniki Wagnera i związki z estetyką Debussy'ego, ob-
serwujemy pierwsze silne ciążenie ku atonalności. Znaki przykluczowe pieśni
dÍugiej pŻestają pełnić funkcję realnego wskaźnika tona]noścí. Wspomniany
utw r niemal w całości można zinterpretować jako łaŕrcuch francuskich akor-
d w sekstowryche. Ostatnia kompozycja z tego opusu jest niezaprzeczalnie
pierwszym atonalnym utworem Berga.

obserwując trwającą do roku 1909 ewolucję tw lczości Wiede skiego
IÍęgu Schoenberga zauważamy wsp lną tendencję do redukcji Zawartości
i stIuktury, skupienie się na układach konstruowanych z pojed1mczego dŹwię-
ku będącego podstawowTrn e]ementem materiału kontrapunktycznego plze-
twalzanego Zgodnie z techniką organicznego ĺozwijania wariacji Schoenberga
i zastępovĺ/anie nowymi rodzajami konstrukcjí harmonicznych tych elemen_
t w noTmatywnych, kt re w poprzednim wieku stanowiły podstawę systemu
opaltego na tradycyjnych funkcjach tonalnych i ich rozwiązanlach.
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okIeślenie takie stoso\,vane jest tradycyjnie w odniesieniu do gĺ-rpy akord w alterowanych
opartych na sekście z vięksŻonej, kt Ía stano$,i jednocześnie chromaĹyczne obramow-
anie dla piątego stopnia (dominanty). w ameryka skiej telminologii \łYodrębnia się tÉy
takie akoldy: It+6 |1/Ý C-duli ąs-c-rts), GeÍ+6 (w C-dur'' ąs-c-es-frs) i Fr+ (w C-duĺi ąs-c-
ĺ1_źs); odpowiednio: włoski, niemiecki i francuski akord sekstoÝ\T z!ł/iększony. PoI' słowo
fłumacza.
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Ekspresjonizm

Pĺzed rokiem l9]0 repIezentatpĄ/ne dla epoki p Źnoromantycznej
i chromatycznie wybujałe style wagnela oÍau stIaussa ewoluowały w atonal-
no-ekspresjonistyczny styl tw rc w wiedeŕrskich: Schoenberga' Webelna
i Beľga' Z\ryiastunem subíekt1-wizmu, kt ry miał się pojawić w dziełach
wspomnianych kompozytol w była chaĺakterystyczna dla nich romantycz-
na emocjonalność i osobliwa, glotesko\rya tematyka. W przeci\Ą/ieŕIstwie do
XlX-wiecznych romantyk w niemieckich (E'T.A. Hoífmann, Webeł Schu-
mann, wagner i inni), Schoenbeľg należał do epoki zdecydowanej reakcji
na esteĺykę romantyczną, fi/ kt rej tw rcy r żnych narodowości poszuki_
wa1i nowych środk w przedstawienia Ízecz}T,vistości. Pojęcie el<spresjonizmu,
po\^/stałe z początkiem wieku w antytezie đo impresjonizmu, stosolłane było
do opisania każdego nowoczesnego dzieła sztuki, kt Íego \\Yaz zdominowały
emocjonalność i żywiołowa ekspresyjność barw i form. Za prekuĺsora ekspres_
jonizmu w malarstwie uważa się często Van Gogha natomiast w p Źniejszym
okresie ekspĺesjonistyczne idee ľozwinęIi: Norweg _ Edward Munch oraz
Niemcy: Ernst Ludwig Kiĺchner i KaIl Schmitt_Rottlufĺ kt ĺZy przynależelĺ
do grupy noszącej nazwę: die Briicke.

Ekspresjonizm w malarstwie i literaturze pociągnął za sobą gwałtowny
ĺozw j muzyki. \,1ŕ ]atach 1907-I9lo, w czasie kryzysu i styIistycznych pĺze-
mian zachodzących w tw ĺczości Schoenbeľga, kiedy kompozytor zrvr cił się
ku coraz silniejszej estetyce ekspŤesjonizmu, zajął się malaÍstĺł'em i ostatecz-
ĺie zvmązał z grupąDer Blaue Reiter z Monachium. Grupę tę tvĺ/olzyli: Iosyjsko
_níemiecki malarz abstrakcyjny Wassily KandinsĘ Paul I(lee i Franz Maĺc.
W liście do Schoenbeľga Z ]8 stycznia l9l I Ioku Kandinsky wyraził duchową
vnęż z kompozytoĺem, akceptując jego muzykę i og lne idee estetyczne, co
p źniej doprowadziło do wsp lnej łvystawry ich obraz w i wieloletniej pĺĄaź-
ĺi łączącej tych tw rc \Ą/'.

PoÍ' Amold Schoe berg-wąssily Karutinsky: Biefe, Bilder u d Dokumente ei er ąussergewijhfiĺicheft
Bele!flu11g, Salzburg and Vierrna| Residenz veŤlag, |98o: .{1d' a'jr1. Aĺnold Schoe ber!-Wąssil!
Ką dĺnsky: Letĺeĺs, Pichlĺes, a d Documenŕs, Ied. Jelena Hah]-Koch, tłum. John c' clawfold
(London and Boston: Faber and Faber Ltd., 1984), ss. 2l i n.
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W Wie dniu epoki Freuda nowe idee e stetyczne szczeg lnie intensl'wnle
rozwinęły sięwmaĺarstwie i tw rczości oskara l(okoschki orazwpoezji stefana
Georgeäi fuchaľda Dehmela, z kt ĺymi Schoenberg zw'iązał się artystYcznie '

Zainěresowania podświadomością i irracjonalnością dopĺowadziły ekspres-
jonist w do operđv ania na pł tnach zniekształconymi formami, czego rezul-
iatem była jejzcze baĺdziej intensyryna emocjonalność ĺ będące jej podłożem

stany pśychologiczne' obľazy te prezentowały nową.koncepcję postlzeganla
.'..ź1-l'tos.l írającą niewiéle wsp lnego Z tladycyjnYm pojęciem estetyki'
Ekspŕesjonizm w mużyce opierał się na Zastosowaniu-nowatoÍskich koncep-

cji melädyczno-harmoniczno-tona1nych, ĺytmiczno-brzmieniowYch i for-

ma1nych. o i1e punktem wryjścia đ1ajęzyka muzycznego Schoenbeĺga był chľo-

-utyar11o-"-*; onalny styi Tristana Wagneĺa, to ekspre sj oni s ty czne założeĺia
kompozytora, zämanifestowane m.in. w opeIze Erwartung ( 1909), opieĺały
się na tÉmaryce związanej z gĺozą i potwornością niervyjaśnionych sYtuacji'
vŕkonsekwencji, kompozytoT ekspresjonistyczny wykoĺzyst1łvał możliwoścí
zniekształconej akceniacji wyrazu, atematycznoŚci i braku powt ĺzeŕr' dy-

sonansu harm'onicznego'łącącego się z szerokimi i gwałtownymi skokami
melodycznymi o ostĺych kontuľach inteľwałowych' Wpĺowadzał niekon-
wencjonalne ĺozwiązinia pod względem Zastosowania lejestru, barwy i in-
strumentacji oraz bärdziej- skoncentTowaną, jednoľodną pľojekcję matelialu
w kontekście skupionego, intens1łvnego wryrazu.

Wieíler1ski I<Íąg schomberga' Swobod a atonalność i ekspresjonizm

harmonicznych. [...] we wsuystkich punktach formalnego podziału zauwa-
ża się vvyraźną tonację. Jednak chwi]owe po\ryroty do akord w tonacyjnych
níe mogą już zr wnoważyć pĺzytłaczającej dysonansowości"r. W t1łn sam1ĺn
roku kompozytor napisał pierwszy swobodnie dysonansowT utw ĺ, Das Buch
der hiingenden Gdrten op. l5' cykl pieśni na głos w'ysoki opaTty na piętnastu
tekstach poetyckich George'a. Schoenberg czuł, że jego pieśni r żniły się sty-
listyką od wszystkiego, co stwoÍzył do tej pory i uznał je za pierwszy krok
w kierunku atonalności4. ZapÍezenÍowalw nich nowe wsp łbrzmienia jak
ĺ wnież nowe rodzaje melodii. Według Schoenberga, pieśni te _ wbrew po-
wszechnej opinii _ nie były rewolucyjne, ale ich pojawienie się stanowiło
logiczną konsekwencję istniejących już palame tl w muzycznych.

Zasady organizacji atonalnej

Pierwsze konsekwentnie atona]ne utwory kompozytor w wiedeŕlskich
powstały w ĺoku 1909. I(r tko po Schoenbergu ku nowej stylistyce zwr ciIi
się r wnież Webern i Berg. Początki swobodnej atonalności wiążą się z pr bą
wyr wnania znaczenia d]Ą1rnastu stopni ska]i chTomatycznej tak, aby już nie
tvvoĺzyły hierarchii funkcji fundamentatnej dla chromatyki tĺadycyjnego sy-
stemu tonalnego. ,,Swobodnie atonall]e'' utwoIy kompozytor w wiedeŕrskich
można pogrupować według dw ch og lnych zasad organizacyjnych' jakimi
są5: zasada waľiacyjna opalta na komĺjrce interwąłowej, kÍ&a pełni íunkcję cha-
ľakteÍystycznego punktu odniesienia i środka integrującego mateĺiał mlzycz-
ny oraz zasada bezpowtĺirzeniowa, mogąca twoTzyć ,.styl atematyczny, rodzaj
m|fzycznego strumienia świadomości, kt rego ciągłość jest Zachovĺ/ana pÍzez
chwi]owe powiązania" '

Jeśli chodzi o kategorię pierwszą, komĺjrką ĺľroże być zdefiniowana jako
mała ko1ekcja klas wysokości, kt rą wykorzystuje się r rvnorzędnie i jedno_
cześnie, zaÍ wĺ:'o na poziomie melodyczryłn jak i harmoniczn1łn. Technika
ta nie pozwďa na żadne znaczące interwałowe rozr żnienia pomiędzy t}łni
dwoma lqzmiarami (w przeciwieŕlstwie do utwor w atonalnych, struktury
harmoniczne systemu dur-moll okĺeśIa się na podstawie układ w lineaĺnych,
a Ío oznacza, że podczas gdy w tladyq/jnyn systemie tonalnym formacje te

PoĹ willi Reich, scłoenbeĺ!, a citical Biograpłl, tłum. Ĺeo Black (Ĺondon: longman; New
YoIk: Plaegeł r 97l ), s. 3l. PoĹ też: Paul tansĘ l GeoÍge PeÍIe, Ato ąĺity, w| The New Gĺove
Đicĺlonąry oÍ Music ąnd Musiciąns, Ied' stadey sadie (tondon: Macmillan Publishels Ltd',
1980). s. 669 i n.
PoI' LeonaŤd stein (Ięd'.|, Styĺe ą d ldeą, seĺecĺed Witinls oÍAĺfloId schomber!, tłrrm' Ĺeo Black
(London| Faber and Fabel Ltd'; Ĺos Angeles: Beknont Music Pubľshers, 1975; Belkeley
and los Angeles: UniveŤsity of California Pless, l984). ss. 49-50'
Por' Geolge Peie, Serial Composition Lnd Atol1ąlity (Belkeley and Los Ángeles: Univelsity
ol caliíolnia PIess, l99l ), ss' 9-]9'
Ibid., s. 19.
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Swobodna atonalnośĆ

I tko po tym, jak Schoenbeĺg zwĺ cił się ku ma]arstwu, zaczął kom-
poĺować w sf,lu swobidnie atonatnyí72. No't^,/eutwory o wzmożonej dysonanso-
wości i niezwykle subiekt}łvnym wl'razie określone Zostały ostatecznie jako

ekspĺesjonistyczne. Vŕ powsta11łrr w ]atach 19o7-r908 II Kwartecie smytzko-

wym7x-moll op' l0,wkt Iego części tĺzeciej i czwaĺtej pojawiła się paŤtia so-

pia.'r' napisana do wíerszy śtafana George'a, Schoenberg sygnalizował nową
jakość swojego języka. o ile początek ut\ryoŤu utTzymany jest w granicach
.h.o-uty.ź.'é; ionähoscĺ ĺ konstrukcji tematycznej, w dalszym przebiegu

rozwija śię w kieĺunku chromatyki linearnej, kt rej moqry/iczno-interwa-
łowa stĺuktura zastępuje funkcje tonalne. Chociaż finałowa kadencja części

cziryaltej utŤzymana jesl w ĺoĺaĄi fb-mol1, Schoenbeľg nie widział potlzeby
zastosowania znak w pľzykluczowych, ĺważając to wskazanie za bezcelo-

we. odnosząc się do zagadnienia ewo]uowania muzyki w kierunku koncepcji
atonalności Schoenberg wyraził się w spos b następujacy: ,,jest Itu] IĄ/iele

sekcji' kt rych po''.'"g l.'ě gło'y rozwijają się niezależnie od uwaĺunkowaŕr

chociaŹ schoenbelg prefero'vał termin,,panLonalny'', w znaczeniu ,,opeŤoIvanra wszystkr-

mi tonacjami", to prieciwstavme pojęcie ,.atonalny" stało się standaldowym określenicm
5

t)
dla nowego idiomu.
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załvielają fund amenta]ne elementy konstrukcji harmonicznej i melodycznej'

interwa"Ę akordu na poziomie melodycznym, w przeciwie stwie do poziomu

haĺmonícznego, są częSto lĄTpełniane sekundowo, diatonicznie 1ub chĺoma-

tycznie). w najwcźeśniejszych utwoĺach atona1nYch Szkoły Schoenbeĺga' np'

w pierwszej części jego Drei K]avierst cke op. lt (1909) i w czwaIt}Tn utworze

z iun| satzć op."s.'ä *u.t"t smyczkowry (1909) lMeberna, kom rki interwało-

we nie posiadaią staľego wew'nętrznego uporządkowania'
wbre* oskaĺże''iom kÍytyk ĺ/ o anarchię i rewolucyjność nowego sty-

].u Zaprezentowanego ]^r' op. II Schoenbelg Zapewniał, że.,,w tych utworach

wciął działa ce.'tra zującá siła por wnywalna do gĺawitacji wrywieranej pĺzez
podśtawę (centlum tonalne)'' iraz że ,, jedyną miaĺą kompozytoŤa jest jego

iocrucie 
".äwnowagi i t''.] wiara w niezniszczalność logiki jego myślenia"''

šytr'ację taką obĺažuje piéĺwszy utw r tego opusu, kt ĺego mateĺiał wywie-
aźio"y j"rt z podstawowej kom rki. Kompozycja ta lozwija się w ramach

tiadyćy;"ego ichematu foĺmalnego. Znajdujemy tu (popIzez analogię do

t'uay.ji1 odulacje wychodzące i powracające do właściłvych odpowíednim
t.-áto- oľyginal''ych poziom w wysokości dźwięku''To fundamentalne Za-

łożenie harmäniczne, po1egające na Zastąpieniu tľ jdźwięk w kom rkami'
jest podstawow}Ąn sposoběm na uwolnienie ich z tradycyjnych odniesieŕl

funkcyjnychs.
íođczas gdy interwały podstal^/owej kom rki w wielu jej pokazach pozo-

stają niezmienione, w tym wczesnym ufi^/orze atonďn1łn odnajdujemy także

p''yiłuay niezwykle swobodnego ích tĺaktowania, w kt rych kom ĺka kon_

itruuje dłuższe linie tematyczne. W konsekwencji treść interwałowa' jak r w-

nież iytmika i kształt kom Íki, są często zmieniane' Inicjująca temat począt-

Loooy ituLty J.-3 ) podstawowa trzydŹwiękowa koĺn rka h-gk.-g składa się z klas

i"t".*uło*y.ľ' í, l i + czylĺ małej sekundy lub septpny wielkiej, teĺcji małej

lub seksty wie]kiej i tercji wieikiej lub seksty małej (przykł' 2-1)' Najbliższy
tir'.u'.'o-Ĺu.-o''iězny kontekst, w kt rlTn kadencyjne dźwięki tematu (y'a-

ies\ idwaz akord w (a'ges-f ides-b-a\ s4r żĺymipokazami tej samej struktury
interwałowej, w}ľaźnie wskazuje na tematyczną funkcję. kom rki' Jest ona

potem przenoszona w strukturę każdej z następnych _dw 
ch glup tematycz'

i'y.t'. w" \^iszystkich punktach kadencyjnych t91at9 2 (takty 4-8) okĺeślona
tánspozycja t<omorki: h-gk-g dzieli się na jej k1asy interwałowe: h-g i h-7is'

u po.rąték"t"-utu 3 (taki lz ) jest inicjowany pÍzez permutację tlanspozycji:

es-c-h. Przy koÍlcu rozwinięcia sekcji (takty 4 -47) ost'atnremu trąnsp1nowane-

mu pokazowi tematu I towalzyszy mateIiał opaĺty wyłącznie na tľanspozycjach

odwr conej formy kom ľki początkowej (pĺzykł.z-Z) '

ľorśchoenberg, sĺyle ąnd Idea''., op. cIÍ'' s5. 8 -87, gdzie kompozytol pŤzypomina srłÚj ory_

ginalny Ivykład na temat ,,centlalizującej sr]y" 'Ý Ham1onielheĺe ,(I9II')'
ävi. 

'á 
ľr'ilp Friedheim, Tonalĺty and- sÍructure on the Eąfĺy wofks of schlenbery |placa dok-

toiska, ľew York University, 1963)' s. 47I; część jest w formie ronda (ABACA') ]ub lormy
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Przyklad 2-I schoeĹbeÍg Tr4 utwory Íortepią owe op ' ll rrr 1, Ĺ' l_12

Na początku utworu odnajdujemy także pÍacę tematyczną po1egają-
cą na ĺadykalnych zmianach w samej strukturze kom rkowo-interwałowej.
Segment kadenryjny a-Í-e tenĺ'aĹu l (takty 2-]) zachorłrrje ldasę interwďową
I kom ĺki podstawowej poszeĺzając jednocześnie klasę inteĺwďową 3 do klasy 4.

7

8

(tb. l nrodiEed)
ceĺ' b {- a)
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theme:'

quasi-sonato\,vej.
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I inverted foŤmŚ of b6sic celt á

I trensposed theme ĺ

PÍŻYkIad 2-2 scl:roer'belg Tfzy utwory foftepianowe op. |I ÍrÍ l, t' 46'47

Pĺzy pieĺwszgn Zmodyfikowanym powľocie tematu I (takty 9-1I ) kla-
sy interwałowe I i 3 podstawowej kom rki są ÍeÍaz Íozszerzone do klas 2
l 4 akoĺdll fis-d-c. PopÍzez ĺozszeĺzaĺie kom rkĺ powstaje większy pokaz te-
matyczny' kt ry z Íowarzyszącą warsti,vą harmoniczną opiera się na jednej
z kompletnych kolekcji całotonowrych (z jedn1łn ,,obc}Ąn" dźwiękiem a w tak-
cie 1l). Taka konstrukcja kom ľki w zmodyfikowanej projekcji tematu I do-
wodzi, że wcześniejsza całotonowa figuĺa e-c-b (rłi taktach 4-8), kt ľa inĹ
cjuje każdą fŤazę tematu 2, jest także transformacją kom ľki podstawowej.

PowYższa tlansformacja kom ĺkowa pełnipotr jną funkcję: ( I ) pĺzyczynia
się do materiałowego ujednolicenia Skontrastowanych obszar w tematycznych;
(2) z oryginalrrej kom rki łqryrowadzony jest CałotonowY segment cykliczny,
kt ry z ko1ei tworzy większy s}metryczny cyk] całotonowY; (3) z początkowej
as1łnetrycznej kom rki łv1pĺowadzone są także inne s}']Tretryczne konstrukcje
będąCe e]ementem procesu rozrł'ojowe go. ostatni rodzaj transíormacji odgrywa
o1bĺz1łnią rolę w przebiegu całego utwoĺu, gdyż począÍkowatĺzydżwiękowa ko-
m rka jest ostatecznie pĺzekształcana Za pomocą tozszeĺzania inteĺwałowego
i lineaĺnej inwersji w czteŤodźy/iękowY układ s1łnetryczny: es-a/d-gis (ostatni
akord utworu)e. Ostatni s).Tnetryczny akord oparty na dw ch trytonach oddalo-
nych o sekundę małą 1ub kwartę czystą pojawia się najpierw na tym samym po-
ziomie transpozycyjnym (początek tematu 3, takt 12 ), nałożony na e'' pTzetlans-
ponowanej kom rki podstawowej (es-c-h). Zapovĺedzią tej konstlukcji (es-a/d-
gĺi) jest pierwszy akoĺd utworu (t]-sa/h-f), kt ĺy foĺmuje plzetransponowany
segment drugiej s}łnetrii. Początkolnr'y akord może być r wnież inteĺpreto\ryany
jako struktuĺa kom ĺki podstawowej, w kt rej klasa inteĺwałowa l h-gis-g pozo-
staje niezmĺeniona, podczas gdy klasa iĺlterwałowa ] jest rozszerzona do klasy
inteľwałowej 5. Dlatego też podstawovqłn ce1em oĺganicznego rozwoju dzieła
są: ĺozszerzanie interwałowe kom ĺki i jej symetryzacja'0.

9 Por' E]liott Antokoletz, The Music of Baa Bąrt k A sťud! ofTonć]ĺit! ą11d Pŕolression i Twe tieth'
Century Music (Berkeky and los Angeles: Univcrsity of Califomia Press, 1984), ss. l -17.

lo PeÍle twieÍdzi, ,ł'' serial Composition' op. c:rt', s ' 26, że ,,z u!Ýagi na s voją samo1vystalcŻalną

wiede .ski l<Íqg schoenberga. swobodna atonLlność i ekspresjonizm I

I theme 2 auBmonled t ád
et basic oilch ĺBv l

PrŻykład 2-3 schoeÍ|belgTrzy utwory foĺtepią owe op' ll fu l, t. 5l-54

W analizowanym !ÍwoÍze, jak r wnież w innych XX-wiecznych kom-
pozycjach, symetlyczne konstrukcje są ważnym środkiem dla transpozy-
cji temat ĺ/ i kom rek dźwiękowych oddalających się i powracających do
pierwotnych poziom w vr.ysokości dŹwięku. Tĺ jdźwięk zwiększony (syme-
tryczny) pełni funkcję tematycznej osi. Układ d-fk-ais pojawia się najpierw
w taktach 4-5 IĄr niższi.łn systemie jako niezauważalny strukturalnie element
Íell]aÍlu 2, natomiast p Źniej powraca w repryzie jako fundamenta]na Stluk_
tuIa (takty 5l-54, partia lewej ręki) w tlzech następujących po sobie per_
mltacjach: fis-b-d, ak-d-fis i d-fis-ais, z kt rych ostatnia ptzryraca dĺugi te-
mat do jego pierwotnego poziomu wysokoŚci (przykŁ- 2-))Ú ' Poraz pierwszy
tr jdŹ}vięk zwiększony pojawia się w tlanspozycji d-y'les w kadencji tematu
1 (Íakty 2-)), pocą,ĺn f-des natychmiast staje się elementem kadencyjnego
pokazu kom ĺki f-e-des (zobacz pĺzykł. 2-l|. Analogicznie, pokaz tematu 2
(d-fts-ais\ zawiera tercję wielką (fis-ais| stanoiryiącą część pokazu podstawo-
wej kom ĺki: fis-a-ais (ĺakty 4-5)' w temacie ] pojawia się pieĺwsza (nie-
zmieniona ) projekcja 1ineaĺna kolejnego tÍ jdźwięku zwiększonego: gis -c - e
(takt 12)' chociaż jedna z jej tercji wielkich (Ć-e) jest natychmiast ponoiĄ/_
nie wciągnięta w schemat podstawowej kom rki Ć-rus-e. Nową transpozycję
tematu 2 (es-g-b-h-c, w takcie 20 i taktach następnych) wpĺowadzają tĺzy
akordy: pierwsze dwa są formami podstawowej kom rki, trzeci to tľ jđźwięĹ

sĺukturę symetryczny akord ma skłonność do nieco większej stabi1izacji,,.
l l Por' PęÍle, seriąĺ''', op. cit., s' 15; poĹ także Antokoletz, The Music oÍ BéIa Bartok'', op. c\Í',

ss. l7-18.
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cellForÍn!:
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Przykład 2-4 schoenbeÍg Pięć utwolĺjw fortepiafiowch op' 23 iÍ l: (a) dwie kom rki i ich Lransfor-
macje; (b) początek, nakładające się formy zbior w

Zwiększony: e-ds-r. Następnie (w takcie 24 _ paÍtia prawej ręki) permutowa-
ny zbi I iĄYsokości dźwięk w tIanspozycji tematu 2 przynosi niezmieniony
pokaz gł \ryny jego tr jdŹÝvięku zwiększo ego !-es-h. DlaĹego tl jdźwięk ten'
dzięki kt remu temat 2 po'ĺłTaca w Ieplyzie do swojej pierwotnej wysokości,
\Ąryprowadzony został zaÍ wno Z podstawo'ĺryej kom rki tematu I, jak i Ze

stIuktury tematu 2. W p źniejszych utworach atonalnych kom rki są we-
wnętlznie upoTządkoĺ/ane, lwoÍzą zatem sedę, jak to się dzieje w pieÍwszej
części F nf l(lavierstiłcke op.23 Schoenberga (r923). I(om rka występuje tutaj
łĄ/ czteIech plzekształceniach: plstaci Ząsad iczej, inwersji, raku i raku inwersji
(przykł' 2-4)1'Ż. Zastosowanie uporządkowania kom rkowego w tym jednak
niedwunastotono\ĄYm ut\Ą/oTze Schoenbeĺga zapowiada już jego serialny,
dodekafoniczny idiom _ piąta kompozycja tego opusu jest jednym z najw-
cześniejszych utwor w opartych na dwunastotonowej serii'

Poĺ Perle, seriąĺ''', op. ciĹ., s' t0 (szczeg ło\nr'a anali'za plocedul sclfinych \,v taktach
początko\łych)' Por także Rozdz. ].

wierle ski Krąg schoenberga. s1uobodna atonalność i el<spresjonlzłn

Jeś]i chodzi o drugą kategoĺię organizacji atonalnej, powt rzenia są zmi.
nimalizowane, a materiał przebiega w mniej lub bardzíej imiennyrn ateľnatycz-
nym c1ntinuum.I(ażde rozpoznawalne powt Izenie pojawia się tu w formie 1o.
kalnych sekwencj i lub jako ostinato. Schoenbeĺg tak stwierdził_o tej koncepcji:

,,natychmiast i bardzo rłyczerpująco objaśniłem Mu [Vŕebernowi] każdy
z moich nowych pomyď w [.''] nie przewidziałem iednak, że on zacznie
pisać tego rodzaju muzykę pÍŻede mną. [...] Podobná sytuacja miała miej_
sce' kiedy właśnie uko czylem pierwsze dwa z Trzech utwor w fortepiano-
Wych op' \l. Pokazałem je i powiedziałem, że planuję cykl (kt rego ni_
gdY nie napisałem), w jakim znalaziaby się bardzo kr tka kompozycja.
składająca się tylko z kilku akold lv Był tyn b ardzo zaskoc:zony, w oczy-
wisty spos b zainspirowaĺry do napisania niezwTkle k tkich urwol w
Dyskuto\Ą/aliśmy także o t}m, co jest niezbędne' aby kr tki utr4/ l nie był
jedJĺrie <skĺ conym> - o esencjonalności wYlaz owo-fraz olĄ/ej''lr.

- Drugi ut\^/ I Schoenberga Z op. Il wykazuje jednak pewną tendencję do
bĺaku powt rze i skondensowania ekspresyjnego. Napisany Zostď w fo;nie
quasi-sonato\4/ej. Większość pomysł w tematycznych jest powiązanych ze sobą
pŻez podobieŕrstwo kształtu (co wpł1łł'a na og lne ujednolicenie máteriałowe)'
Podstawowgni środkami r żnicująqłni grupy tematyczne są tu skontrastowa-
ne schematy rytmiczne, natomiast efekt sp jności danej sekcji ,,ÍemaÍycznej,,
osiągnięty. jest poprzez miejscowe zastoso\ryanie zmodyfikowanych ĺepetycji lub
sekwencjila. Podczas gdy wyblane schematy kom rki dáł.iękoweJ prezentowane
są-w sąsiedztwie lineamym' np. tŤZydŹfilięko\rye z przerywanyrni segmentami
całotonoÝvyrni (W zmienion}Ťn poIZ ądku: a-[]-des-es, as 11ł-d ĺ is des- 7j a, w Íak-
tach 2-4\, to ich ĺ żnorodne peÍnutacje interwałowe, jak r wnież niéregulaĺna
rytmika, tworząbezkształÍałIĺe continuum, w kt 4łn w1ľaźnie ZaIysowane po-
vwoty kom rek dáĺriękowych są niezauważalne (przykł. z-s). Co więcej, domĹ
nująca Íigaĺa ostinątĺwa yyIaziście jednocząca całą struktuÍę jest nieje dnoznacz-
na rytmicznie i meÍycznie. Na mocnej części taktu rłprowadzone zostďo osti-
nato (trioloÝVe ]ub duolowe), kt re nasÍępnie (w takcie 3) łamie kĺeskę taktową;
meffycznie wieloznaczny temat pŹeciIĄ/stalĄ/iony metrum I2/8 jeszcže bardzlěj
przesłania rytmiczny cľraĺakteĺ ostinala. 'ŕr' qłn niejasn1rm i permanentnie zmie-
ĺaję91n się materia]e tnĄ'a pÍoces roavojowy reďizowany gł lĄrrrie popÍzez
pĺzejście. od niezb1t przejrzystej rrtmiki do w1ĺaŹniej zdefiniowanego moq.wu
\ry temacre B. Ten ostatni (w kilku wersjach) jest rozszerzony na tle bardziej me_

I

z

R

Ż

0

tl schoeĺbeÍg, style afid ldeL' 
' ', op. cit 

' , ss. 454-485 .

F edhe n, Tofiąĺity artd structure..', op' cit., s' 453; poĹ zarys temaĹyczno-forma]ny| ekspozy-
cja (1. 1-l9), A (t. l-4|,B (t.4-|3), A, (r. l]-l5). C 1t. lo-ll1; łąiznlt 1ostamĺjawie nuiy
Ĺ ]9);- pŻetwolzenie ÍÍ' 20-28), A, (t. 20-26), B, (Í.26-28); sekcja śIodkoĺ/a |t. zs-sł1,
Dc' lub B" w tlzech pokazach (t. 29-39), niewyŤaziste A (t. ll-łłi, kuJminac;a w punkcíe
ponolanego pojaIvienia się B (t. 45-50). D (t' 51-54); Íepryza na oryginalnym poziomie
wTsokości dźivięku (Ĺ. 55_6 ), A (t. 55-58), c (t' 59-62)'DC, (Í..63-65i,B |Í' 65-66)'
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trycznie Zdefiniow anego Istinata, Z kulrninacją na stabilrriejszych akordach du-

oiowych kadencji (takty l1-l]). Ponolvne pojawienie się A (takt 1])wprowa-
dza nä powĺ t niejädnoiodny charakter początku, tworząc wľażenie dopełnienia
powstaiego dzięki połącŻeÍlii lstinata z Íerĺ'laÍeÍÍ (tym Íazem ostinalo, po wej ściu
't 
-ut".ł, ,acžynä siĘw miejscu, w kt r!Ťn pieĺwotnie w takcie 3 zaniknęło )'

Podczas gdy * i"pry'i" pokazy temat w pojawiają się na swoim oryginalnym
poziomieĘsokosiĺ azwiętĺu, to ich rozplanowanie zostaje zmienione i ostatecz_

i'i" 
'up."'..to*ane 

są na tle baĺdziej stałego, metryCznie" ZŤeinterpretowanego

ostiną ' Tłzecia kompozycja cyklu op. 11 stanowi szczeg |ny pĺzykład zastoso-

wania materiał w aiemátycznych, k1 re ľozwijają się we fĺagmentarycznie ryt'
micznym ruchu. Inteľwď, jako podstawow1z cą'nnik oĺganizacji materiałowej'
pełni iu rolę foľmotw rczą i tonalną; szelegi tercji wielkich' w g ľn1łn systemre

zyskują funi<cję struktuÍa]ną, ponieważ po'ĺvracają w r żnych_kontekstach utwo-

ĺu 1a 
'przyt<łäau 

por. powr t opadająrych tercji w takcie 5 )Ú'

Wiede ski Ikqg Schoenberga' Swoboilną atonal ość i ekspľesjonizm

\ł tym czasie dzieła obejmują 5 ĺJtw0r6w orkiestrowych op. r ( I9o9), opery:
ErwaľtuŕU op. t7 (I909) i Die Gl ckliche Hąnd op' l8 (19t0_I9I3 ), Sechs kleine
I ąviersti)cke op. 19 (t9]r), Herzgewcichse na sopTan, czelestę, fisharmonię
ihaĺfęop'20 (l9Il), Piel'r1t Lunąiľe op.2l (I9I2) i 4 Pieíni na orkiestrę op' 2ż
(l91]-l9l ). Erwa'rtung, monodram w czterech połączonych scenach' opalty
na tekście Marie Pappenheim, to pierwszy większy przełom w pĺzekształce-
niu chromatycznego idiomu Tistaną wagnera w ekspresjonistyczny i atonal-
ny językmuzyczny Schoenberga' . W Wiedníu Freuda pisarze i artyści z więk_
sz}łn zrozumieniem zrł'r cili się ku podświadomości i irracjonalności. ]'Vedług
Adoĺno ,,koncepcja wstIząsu to jeden z aspekt w idei jednoczącej epokę.
Stanowi fundament całej muzyki modernistycznej. I...) PÍZez takie wstrząsy
jednostka uświadamia sobie swoją nicość"l7. Monodram Schoenberga przéd-
stawia postać w stanie skĺajnego wzburzenia emocjonalnego. Bohaterka idzie
przez las by spotkać się z kochankiem, kt ry iĄ'łaśnie został ZamoldoT'Ą/any
i nieświadoma tĺagedii w głębokich ciemnościach potyka się o jego ciało' Cała
natuIa wTdaje się odzwieĺciedlać niepok j kobiety i absorbować jej najgłębsze
uczucia. Naznaczone natchnioną s1ĺnboliką dzieło jest bardzo metaforyczne
i wieloznaczne w tym, że nie wiemy czy to, co widzimy na scenie przedsiawia
serię wydarze czy sn w. A jeśli sn w, to CZyiCh?

Erwartung to dzieło sp jne dzięki Zastosowan}Tn pĺzez Schoenberga aso-
cjacjom bĺzmieniowym. Większość konstrukcji akordowych to sześciodŹwięki,
kt ĺe generalnie scalają dwa trzyskładnikowe akordy, każdy Zawany \^/ rnler_
wale septymy wielkiejl8. Na przykład, w synetrycznej konsĺĺukcji ges-c-f/h-e-b
występują zamiennie trytony i kwalty czyste' kt ĺe zdominowały faktuĺę
ut\r'ĺloIu poplzez I żne tlanspozycje, permutacje, tĺansformacje i kombinacje.
Jednak w celu stwoIzenia amorficznego strumienia podświadomości dzieło
jest niezwykle atematyczne (pozbawione rozwoju motyłrricznego, powt e
lub tĺansformacji). Spowodowane jest to oderwaniem brzmienia od jakichkol-
wiek ľozpoznawalnych schemat w rytmicznych. kontul w tematycznych lub
Iejestl \Ą.' co w efekcie powoduje trwałą zmiennoŚć kontÍapunktyczną potęgu-
jąca efek1 nieustająCego psychologicznego dramatu. opela tfiva p ł godziny'
ale jej jednolita poetyka, łącząc się ze stylistyką nielsÍanĺie oryanicznie rozwijá-
jqcych sĘ waiacji (pojęcie Schoenberga), w1rłoĘe poczucie skrajnego psycho-
logicznego zagęszczeria całej akcji w pojed1łlczy moment lub odrł'rotnie, mo-
ment stanu niepokoju umysłu rozciągnięty do p ł godziny. Tak naprawdę 'niema realnego odczucia przeszłości, teraŹniejszości lub pĺzyszłości, ponieważ
czas psychologiczny opieĺa się _ z konieczności _ na naszej peĺcepcji r żnych

ADI EI CD ADI EI

W1ĺnienione powy żej zasady'. struktuľalnej koncentracji i redukcji' bra-

ku powt rze i atematyczności oiaz wariantowości i tlansfoImacji kom rek
inte^rwałoiłrych stanową podstawę nowego ekspresjonistycznego i s1łnbolicz_

nego idiomu Schoenbeĺgá. Kompozytoĺ ĺozwijał je nadalw pozostałych utwo-
račh atonalnych powstałych przed pierwszą wojną światową' Skomponowane

1?

l8

część plzedstalÝionej dyskusji na temat Eľwartun! pochodzi z: Elliott Antokoletz i ceorge
PeÍIę, Elwąĺtulu and Bĺuebeątd, nota ploglamo1va spektałli pvygotowalych plzez Ne\.Ý
YoŤk MeĹŤopolitan opeŤa (l I 1989).
Theodor wiesengrunđ-AdoÍĺ\o, Philosophy oÍ Modern Music, tlĐm' Anne G' Mitchetl i wesley
V Mlomster (Ne1v York: The Seabury Press, l97l),ss. 155-15 .

PoĹ challes Roseŕł Amold Schoe beĺg ÍPťlrrceton, Ne1v Jelsey: Plinceton UniveŤsity Pless,
1975), ss. 41 i n.

PÍzyklad 2-5 schoenbeÍg T|zy utwory Íortepianowe op. l1 nr 2, t' 1-6

l5 PeÍIe, Seĺiąĺ Composition..., op. c|Ĺ', s' 2l.



Wiede ski I<Íą9 schoenberga. Swobodną ątonąlność i ekspresjonizm

Podczas gdy w po\Ą/stających \ry t}Tn czasie utworach atona]nych kom-
pozytoI zajmował się narastającą koncentracją materiału, najbardziej radykal-
ne przykłady techniki bezpowt rzeniowej stworzf Vŕebern. Już Mi niekt Íych
częściach 5 Utwzľ w ną kwartet smyczkowy op. 5 Weberna (1909) obserw.ujemy
tendencję do skrajnej redukcji fakturalno-strukturalnej. Koncepcja ,,tematu"
i ,,rorwoju" bywa często ograniczona jed1mie do pojed1nczego brzmienia ]ub
zdaĺzenia muzycznego' w czwalt}']Ťr utworze cyklu op. 5 na przykład, akord
pizzicato w takcie 2, jak r wnież jego lepryZa w takcie l I, pełnią fuĺkcję punk-
t w odniesienia. Z uwagi na znikomość pĺacy kontĺapunktycznej delikatne
i klasycznie vr1łvażone ujęcie Weberna Ieprezentuje antytezę zar wno wobec
gęstego ekspresjonistycznego idiomu Schoenbeĺga jak i w pełni ľomantycznej
faktury powstałych w t}Ťn samym okĺesie dzieł Beĺga. Po opusie 5, kt lego
tylko pierwszy utw Í przeđstaĺ/ia Íozw j ÍemaÍYczny w ramach opartej na kil-
ku pomysłach motywicznych formy sonatowej, ]'Vebern skomponował jeszcze
6 Utwor w op. na orkiestrę i 4 Utwory op. 7 na skĺz1pce i fortepian (1910).
W swoich 2 Pieśniach op. 8 z ośmioma instrumentami towarzysząc}.Tni (19t l_
t912) stale unikał dwojenia oktaw traktując to zarazem jako e]ement techniki
ĺedukcyjnej, a także środek neutralizujący wysokościowe znaczenie dŹwięku.
W następnych trzech dziełach, jakími były: 6 Bagatel na kwartet smyczkow op' 9
(191I_1913)' 5 Utw1r w ną orkiestrę op. I0 (l9I]), 3 Małe utw)ry op' l l na wio-
lonczelę i fortepian (l9I4), pod względem zwięzłości stĺuktuĺalĺro-faktura1nej
Webern posunął się nawet jeszcze dalej. Dla przykładu, czwa].ty utĺ47 r opusu
I0, o niezwykle rzadkiej faktuĺze instrumenta]nej, ma ĺozmiar zaledwie tak-
t 'ĺry'. Inny, ostatni utw r Z op. 1I, składa się jed}nie z dwudziestu nut'

vŕ atematyczno-atonalnym drugim utwoÍu e Z cyk]u op. 5 jednym z pod-
stawoiĄYch śľodk w harmonícznych napięć są ],vahania pomiędzy niesyme-
tľycznymi i symetĺycznymi uktadami wys1k1ści'Żz'w pląÍej z 6 Bągątel op.9 symet-
ryczne zależności vr.1'sokościowe dźwięk w jeszcze głębiej przenikają og lną
strukturę utwoŤu2r.

Kompozycja ta jest przykładem wczesnej webernowskiej ewolucji
w kierunku nowej koncepcji treści odniesionej do formy. Ta ostatnia w du-
żej mieĺze jest zdeterminowana przez rozwijanie materiału zgodnie z zasa-
dą s}.rnetlii odniesionej do r żnych palametr .ł'. Łukową formę dookreślają
gł wnie: ( l ) symetryczny schemat dynamiki (sekcja A' taktY l _7) ppp-pp-ppp,
(sekcja B, ÍakÍy 8-]'0\ pp-pp, (sekcja A'' Íakty ).L-I3], ppp-pp-ppp; (2\ odpowia-
dające im podziały trzech dużych sekcji zgodnie z pauzami geneľalni.łni lub
kadencjami, na odpowiednio 3, 2 i 3 mniejsze sekcje; (3) odejście i powr t do
podstawowej ,,osi s1łnetrii"'?a. Początkowa sekcja (A) ĺozwija się s)ĄnetÍycz-

PoĹ Bluce Archibald. s1me thoulhts o Symefuy in Eąrĺy weberu: op 5, N0 2, ,,Pelspectives
oí Ne1v Music" 1972 N \0/2, ss. I59 ir..
szczeg łoirya analiŻa tych lelacji w omawianym utwolze jest p ytoczona pŹez Antokoletza
w: The Music oÍ Bélą Ba k 

' '., op ' ciL., ss ' l7 -2o '
Jałakolwiek kolekcja dw ch dávięk w jest s}.rnetryczna, jeśli są one w Ť \aŤIej odległości
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rozpoznawalnych wydarzeŕl "ľTśĺť,-,:'ľ:jll'ľ.ł !1xil;.1.lr".",T""ľ,łłňH;
i:j,""!'Jl'"''"'ľ:'o'1|;]i'ilI;'*',rs[ko to, co dzieje się podćzas pojedpczěj

i ei' u nay 
ľjl ľľli' l :ĺ:.x""ł;ľ.'*#H :ä''?:í o'o o u u,,,, od rra d ycyj ny ch za -

,uat*'ti"tđ'''.lodyczne ji"ďarmoffi'ä",; j:Ł%""fi i3ľĺiÍJíá,ľĺl'lf *ł,ľ

ffi#3ifiilťľä:ilľ'":""ľ:# il'il' #áľ"'il"':ilTľľ, JąTťťi f :t'Ťť*:

xľ'Jľ*ľ.ľ'"ľ#ffiľ.ľtĺ"äiřt#i.ŕTľ,ľ'ľ".,::,],^fľľ*ľ,:ĺ::;
ĺľiĺ:ľľ;;:ĺmJ#l,'ff äill:""]::ľ::::ł:ľ } ä:!ij:''#",Tľŕ''"í"
wl."i ĺtu.ĺé a"osi się tu wĺażänie impĺowizacji i bĺaku jakiegokolwiek.napię-

ä1'l1'i"Łť":íĺ:ä"#:än"iĺxľ:'!ffi:'f" i:-äH1ä'""ffiä4'#ľjHľ

*ľłłłľĺ,;-**ť*ľĺ*lľ*l'siľ*'e*.ĺ'*'"*ilffi#"ji'är
leka od gwałtorłĺrej uczuciowości Erwaľtung '_'__ - 

w"ot '"'ĺ. 
po"między powstani em EtwartunL 0'909) :' PiÍr\ot Lunąire ()'9\0-)

s.ľ'o."Ĺ.đ "u".l'' 
t"';ii ik"- 'yiäil,'ff i" ';;""ffiŤä;1:ffiti.i.i1';1

ilŤľjä#:ä:}"ľ#:#ri 'l do Beĺ]ina, gdzie objąl swo'1ąiiiłną posaaę iiy-

ľŕť*3,',fr"äĺä'*utoĺ"-'st"-a'-By.ć 
oże.zpowoduakademickichďi]ia'

wtraktacié,,,-p.,"d,,u*iłffi Ł*Ĺľä##'t1ľ#á'áľiĺ],łiľ",ŕ''J];

''*i*ił"'T&':f; 1" jtJ:"*ľniľľ*l;#.?fi iääł'łiä!:tĄ}:T;
ľjm'm:ľiĺtĺil^ł;lt:"'ffi li:á;.ľffi 1t;9 ffi łlą :ĺľJ'öi
ľiľ:ä*i#ł'#',*ĺ:ľľmtľ*:;:;'łł7rą'ą;;1ł;'ł;ää!,i ä
;'#ffľ,trľ#roľ;łłll*,:ĺtľľ*1iiľ:'ff,}.łľffi,ä*;;
iH'Jj#:ľľ s*:äi'i%Ł!o,yciu s.r'o".'teĺga odniosła zna.,ący,uŕ.é|,a-
r*oii r, *rglęau na długotrwďąkrytykę tak tego nie odebĺał'
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schoenbeÍg, style Lnd Ídeą'--, op' c|Í'' .s' 
lo5'

PoÍ' RoseĄ' Amold SchoenberL '. ', op. cit', ss' 50'5I '
JJ"t i*'át=i".-".: u *_y.o'kos.l dz*ięto* wy'vodząca się z lub tworząca segĺrent jednego

'_.vtti 
i"t"*ułoooaih, kt ry można zdefinować jako serię opaItą na. poJed}ncą'Íl]' pow-

;Jľil;"h;;;;ié, 1áł ,'|.'rtatu .ałotonoJva lub cykl kwaIto]ĄT Kolekcja dáđlęk w jest

ii-"iiv.""",l.su p"łowaitruktury irrteĺwałowej oázwierciedla jel dŤugą polowę zgodnie

z zasadą lustrzanego odbicia .
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(b)

ŚyÍnmet!ical content
oÍ mm. l-5

symmetrical content
of mrn- 8- 10

PrzYklad 2-7 webeln Piqtą brrgatelą na kwal1eÍ sfuyczkow op' 9: a) s}Ťnetĺia inwelsyjna oparta
na przecięciu się d'ĺ1i ąr_as; b) zwrot do nowej osi symetŤii (d-eś lub 16-4) w sekcji B, t' 8-l0

oś, pełni także Iolę istotnego punktu Z\łTotnego do oryginalnej osi (d-l 1ub
as-as). Wspomniany dwudźwięk z następującym potem innym (g'ąs\ Íworuy
czterodźwiękową symetĺlę g-aslgis-a opaĺĺąĺa oryginalnej osr as-as'

Jedn}Ťn ze znaczących osiągnięć webema M/ poszerzaniu na dużą skalę
środk w strukturalnych stylu atonalnego (charakteĺystycznych dla tego ĺ in-
nych dzieł powstałych w qłn okresie) jest Zastosowanie specjalnych techník
instÍumentacyjno-baĺwowych. ostatni akord tej bagatell (hlcis-d-es-e ), pomimo
nies1ĺnetrycznej konstrukcji, zdaje się funkcjonować jako część rozbudowanej
zależności synetrycznej. TZy Z jego wysokości |h-ck-d'1 gĺane pizzicato, sta-
nowią inwersję pierĺłszych trzech dŹwięk w pizzicato ut\ĄIoru (d-es-fl w paĺtli
skĺz1piec. W połączeniu, te dvĺ/a segmenty pizzicąto Í\,'Iolząrozwiniętą spnetrię
(hłis-d/-dłs-fl wok ł osi podstawowej d-d (takie dďekosiężne zależności vvy-
korzystujące inwersję pełnią ważną Io]ę także w innych dziełach Webeĺna).
Specficzna konstĺukcja bĺzmienia tego akordu przywodzi na myśl r wnież
inne da]eko idące konotacje. Kiedy h-cis-d wTrkonane są artykulacją pizzicąt1,
pozostałe (e'es) graĺe są sul ponticello. Sekcja środkowa B (takt 8) zaczyna slę
dokładnie od tych dw ch klas wysokości dŹwięku (e-es), granych sul ponticello
w kontľaście do pizzicato (Í). Podobne relacje brzmieniowe mają l wnież istotne
znacznie strukturalne. Dvuludźvv:ręk pizzicato gis-a (w takcie l I )' jeden z dw ch
osiowYch punkt w przecięcia (vĺyraźne d-es i zaledvne zalważalne gis-a) całej
kolekcji wysokości dźwięk w środkowej sekcji: h-c-cis-d-es'e-Í-!es (hkry 8-)'0\,

*l

i1----- -- (ľ)
Ito

od ĺryobrazonej osi s}.Ínetlii' Po dodaniu do pieÍwszej pary innej paÍy dŹwięk w tak' że

każdá z par znájdzie iię w r wnej odległości od \rysp lnej osi s}me1rii, powstaną 'r'iększe

kolekcje^symetryczne. Prawdziwa oś symetrii, w plzeciwieírsfivie do lvyobrażonej' repre-

zentowanájest pĺzez parę dŹwięk w, ĺzecz1łvistych lub zasugero\ryanych, kt la tworzy cen_

trum większej kons trukcji s}Ąnetrycznej.
PoŤ. Aĺtokoletz, The Music oÍ Bćla Bąrt k '., op' cit., przykł. 18. s}'metlia urwels}lna opafia

na przccięciu się osi symct1j' d'd i a5'a5; dla pełniejszego \^Yjaśnienia tej zasady' poĹ ibid''
Rozdz' Iy, pÍzykł.77 -79 i ich om wíenre'
Ibid., DIzYkł' l9.

Przykład 2- webeĺĹ Piąta ba7ątela a kwąĺteÍ smyczkow! op. 9, t' ]'-+, sYÍĺetryczne lozwłanre wo-

k 1 osĺ d-d (ąs-as)

nie z pocuątkoy/ego akordu c-cis'dis-e, kt ry opieľa się na wskazanej osi d_d

1pĺzyuł' z-o1. Dođane na początku drugiej fĺazy trzy nowe vvysokości h-d-f

iiuuiy z-l, pa-rtia sklz}Tiet I i alt wki) poszeĺzają- synetrycznie zawarÍość
iłrysoĹości đo układu: i-c-cis-d-dk/es-e-f. \nŕ ostatnich dw ch taktach tej fra-

'y 1tuLty 4-5) paĺtia skĺzypiec I dalej ĺozszeĺza tę symetrię- poprzez dođanie
ď-iaz*ĺęu, u^'ges. W koricowej frazie wspomnianej sekcji (takty 6-7) ostat-

ni interwáł (w notacji enharmonicznej fi-r) jest chÍomatycznie ĺrypełniony
pĺzez pozosiałe tony, konstruując symeĺrię fk-g'as-a-b 'wok 

ł podw jnej osi
äs. Inn1łni słovĺy, d-d i jego tryton as-as reprezentują dwa punkty pĺzecięcia
tej samej symetiii ]pĺzykł' z-1ay''. W sekcjĺ środkowej B (takty 8-I0) cała

,i*urrcšć ĺ-1'sokośđi dŻwięk w (h-c-cis-d-es-e'f'ges ) twolzy ,,mođulację" do

nowego zbioiu za]eżności symetrycznych z podw jną osią: ĺzeczywistą d-es

i zasigeĺowaĺą 7is-a (pĺzykJ. 2-7b\26. ZmodyÍikowany powr t (A') w takcie
t t zap"oczątkowäny jesi pizez dlwdźwięk gis-a, kt ĺy zachowując poprzednią

25
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poprzedzony jest bezpośĺednio dwoma dŹwiękami pizzicato 7es-h (w takcie 10).
oba dwudŹwięki pizzicato powiązane są s}Ťnetrycznie: ges/gis-a/h Yŕ ostatniej
frazie sekcji A (takty 6-8) zalważamy następną istotną strukturalną íunkcję
brzmienia. Podstawową oś symet i (as) stanowi jedyny dźwięk pizzicato (pat-
tia wiolonczeli, w takcie 7). [Inne pľzykłady stÍuktu alnego zastosoĺ/ania
brzmienia om wione zostanąp źn|ejw związku z dziełami WebeIna opaltymi
n.r lcchnicc l arylarbenmc|odie).

Atonalnc kompozycje BeTga generalnie nie podlegają wyłącznie jednej lub
drugiej kategorii: wariaryjnej lub bezpowt rzeniowej, ale raczej łączą w sobie
obĺe techniki w niez\4Yk]e skomplikowanych układach fakturalnych. Chociaż
tonalne i wczesne atonalne kompozycje Schoenberga miały duży wp\'lł
na BeÍgaz7, to atona]ne dzieła Berga pĺzedstawiają Znamienny stopieŕI orygĹ
nalności (szczeg lnie dotyczy to utwor lry po\^/stałych po zakoŕrczeniu nauki
u Schoenbergaw 191I Íoku, kiedyB eľgzacząłÍwoĺzyć swoje pierwsze samodziel-
ne kompozycje)'8. Ostatnim utworem napisanym pod kierunkiem Schoenberga
był Kwartet smyczk7wy op. ] (l9l0). To bardzo osobiste i ekspresyjne dzieło,
estetyczno-stylistycznie odległe od ufiryol w koleg w, zawiera nieĺozwiązane
odniesienia toniczne, będące konsekłencją wszystkich lineaĺnie rozwijających
się mot}"Vv w i temat w. Podczas gdy we wcześniejszej Sonacie fortepi'anowej op.
l pĺzeprowadzenia takie niejasno zakreślały obszar tonacji b-moll, I{wartet ba-
lansuje baĺdzíej na granicy haľmonii atonalnej, chociaż ostatecznie r wnież nie
brakuje tu poczucia rozwiązania tona]nego. Poprzez nataÍczryą mot}łvikę i jej
transíolmację, jak ĺ wnież permutację podstawowych zbioĺ w wysokościowTch
(nieupoĺządkowanych 1ub nieujętych w seĺię zbior w)' kompozytoľ osiągnął
w tym utwolze strukturab:lą sp jność. Dzieło składa się z dw ch Części, Zkt -

rych dĺuga jest rozwinięciem pierw szej. PĺzykŁad 2-8 prezentuje gł wne tematy
i ich przeksztďcenia w części pierwszej' jak r rłnież pięć r żnych komponent y/
kom rkowych czoła tematu'Ż9. Dwa mode1e melodyczne zawierające kadencyjną
figurę pieĺwszego podmiotu i dĺugi podmiot grupy dÍugiego tematu, vvyploy/a-
dzone są z opadającego całotonowego członu gł ĺmego moty\ł/u początko]Ą/ego
tematu pierÝVszego. Można tu także wskazać r żne figury dáłdękowe, z kt rych
każda opiera się na dĺugiej kom rce (ii) tematu gł wnego. Kom Ika ta jest stale
powtalzana \Ą7 inwersji w ramach drugiego podmiotu grupy pielwszego tematu.
Inĺre tŤansíoTmacje tematyczne części pierwszej łączą Ze sobą r żne kom rki po-
czątkowych temaÍ w, a powiązaĺia tematyczno-kom Ikowe w.}rstępują tu także
pomiędzy częściami.

Poĺ PeÍIe, Bef!, Alban, w| The New Gro e'.., op. cit., s' 526; om wienie wpł'\,łu Guftelĺeder
zar vmo iawozzecka jak i Luĺu-
według Hans F' Redhch, Alban Bery: versuch einer W ťdiĺun! (Vicnrra| Universal Edition'
1957); ang. tłum. skl cone jako.4lbąh Ber!: The Mcłn ą d His Music (London: Jobn Caldel;
NeJry YoIk: Abe]ald-schumann, l957), s. 222, Iok 19l l lozpocz}Ťra tlzeci z cztelech okles w
na jakie można podzielić życie Beĺga.
PoĹ Dougla5 Jalman, The Mus1c ofAĺbafi Ber! (Belke]ey: UniveŤsity ol california Press, l979 ),
ss.32-34.

Plzyklad2-8 BeÍg Kwąrtet smyczkow op.3, część I, gł wne tematy i transťormacje pięciu kompo'
nent w kom Ikowych tematu gł wnego (Jalman' s. ]])

:l.l' l)

II-- - - _ --- _ _''_ _'_ _ __ _1
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Podstawow.!'m środkiem techniczn}'n w dziełach BeIga jest integľacja
formy popľzez rozw j mot}.vviczno-kom rko\ryy i tematyczny, kt ry łączy się
z innymi specjaln1ĺni technikami o znaczeniu strukturaln1łnro. Początkowy po-
mysł Kwartetu składa się z pięciodźwiękowego segmentu jednej transpozycji
skali całotonowej z dodanyn (prz1ma1eżącpĺ do dĺugiej transpozycji tej skali)
dźwiękiem c (przykł. 2-8 a). Powstały w rezultacie p łton h-c pojawia się p Ź-

niej jako jądro (nucleus) Itlb oś (axis) następnego segmentu mot}'wicznego. Ten
ostatni rozszeŤZa się s}ŤretÍycznie wok ł osi ł-c poprzez inwersyjnie połączone
segmenty p łtonowe skali (lub segmenty cl liczno -interwałowe ). W tym samym
czasie połączone kom rki III oraz Iv tworzą dwa jednocześnie opadające sze-
ĺegi cykliczne p łton w i kwart czystych. Zastosowanie takich symetlycznych
ĺelacji przycz1ĺlia się do rozpadu tradycyjnych funkcji i połącze tona1nych.
W celu wzmocnienia tej cyklicznej ekspansji otĺąłnujemy arytmetycznie IoZ-
szeĺzającą się rytmiczną progresję jednego, dw ch ]ub tľzech sposob w altyku-
lacji, kolejną technikę -reprezentat}.ÝlTą d]a wielu dzieł Beľga.

Wpływ Schoenbelga na Berga, jak r wnież podziw ucznia d]a Mistrza,
znalazły swoje odzwieĺciedlenie w l9I2 roku, kiedy to BeIg $/łączył się w prace
nad książką pisanąpĺzez lczni w Schoenberga i opublikowaną w Monachium
pľzez Piper-Verlag. IGiążka ta plezentuje eseje na temat Schoenberga jako
kompozytora, teoTetYka, nauczyciela i malarza. Zawieĺa także komentaIze
Ikndinsky'ego i Paris von GijLters]oh, jak r wnież ľeprodukcje pięciu obĺaz w
Schoenbeĺga. Berg w swoim eseju stwieĺdza, że Schoenberg jest: ,,nauczy-
cielem, prorokiem i mesjaszem; z pelnym uduchowieniem nadaje wielkie-
mu tw rcy tytuł (mistrzaD i m wi o nim, że <stworzył całą szkołę'rl. w t}'n1

czasie Berg koŕrczył swoje pierwsze samodzielne dzieło, Fiłnf orchesterliedeľ
n6ch A|1sichtskartentexten v1n Peteľ Altenbery op. 4. Podczas koncertu w Wiedniu
w 19t] Ioku Schoenbeĺg dyrygował dwiema z tych pieśni. I(onceĺt zakoŕrczył
się skandalem i ocenzurowaniem utwol w przez krytyk wr2. W celu osiąg-
nięcia efektu sp jności barwowo-fakturalnej w ramach niezwykle złożonego
i opaItego na pracy mot}ryvicznej materiału linearnego, w każdej z tych gęsto
zakomponowanych pieśni wf/korzystane zostały możliwości o1bĺzymiego apa-
Iatu olkiestlowego. Ważny jest r wnież fakt, Że gł vvny temat dzieła stanowi
pierwszy przykiad zastosowania serii dwunastodŹwiękowej]r.

Każđy z wcześniejszych utwoT w atonalnych Berga na sw j spos b
utolo'ĺ^/ał drogę pieĺwszej z jego dw ch oper, Wozzecka. W maju l9l4 roku,
w tym sam}'n Toku gdy Beĺg ukoŕrczył pracę n ad' 3 Utwlrąmi ną orkiestrę op' 6,
kompozytol obejľzał w Wiedeí]skim Teatlze I(ameralnym kilka pĺzedstawie

PoÍ' PeÍIc, Ber!, Aĺbąn, op. ciL', s' 525'
w1lli RęIc}j', Albą Befg (Ziilich; Atlantis vcŤlag AG, l9 ]); tłum' Colnelius Caldcw (New
York: Vieĺna House' 1974), ss' 36-37.
PoĹ George Pelle' rłe operĺłs of Albą Ber!, yol.7. ,,Wozzeck" (Bcĺkeley and Los Angeles: Uni-
velsity of california Pĺess, l980), s' 8.
Poĺ' PeÍIe, Bef!, AlbŻn op' cit', s' 52 .

Wieĺíe ski l{rqg Schoenberga. swobod a atonąlność i ekspľesjo izm

fŤagmentu dramatycznego Georga Bĺichnera pt- Woyzeck. VŕkÍ tce po t}Tn
podjął decyzję o przekształceniu dzieła w operę i ĺozpoczął pracę nad teks-
tem, tworząc jednocześnie -] Utwzry ną orkiestrę' Pod koniec tego ĺoku ukoŕrczył
czystopis paĺtytury Pľeludium đo sceny I i Marsza Wojskowego ze sceny ]' kt re
przesłał Schoenbelgowi. W następnym ĺoku _jako że uczniowie Schoenberga
zostali powołani do służby wojskowej _ kompozytor musiał przerwać naucza-
níe. Sam Berg spędził w austdackim wojsku ponad tzy laÍa, dlatego dopiero
W Ioku 1919 uko czył partyturę Wozzecką, a ostateczną orkiestĺację dzieła _
w Íok1J' 1'922.

Chociaż dzieło BÍichnera powstało w pierwszej połowie XIX wieku, prze-
widziało stlasz]i\Ą/ą rzeczyvnstość czas w, w jakich żył kompozytor. Wozzecka
można uznać Za autentycznY XX-wieczny dlamat pogłębiony pŹez w.ysoce
ekspresjonistyczne opracowanie muzyczne Berga, 'ĺ,v kt rlTn stan emocjonalny
i psychologiczny bohateĺa zdaje się znajd1łvać swoje odziercĺedlenie w każdym
elemencie otaczającej ÍzeczylĄlistości, akcji i tkance muzycznej. Dzieło Berga
stało się nie ty1ko podwa]iną ekspľesjonizmu, ale także historycznym doku-
mentem lat wojny oraz baľdzo osobistą i autobiograficznąvĺypowiedzią tw rcy.

'Nozzeck, siłnbolizująry zniewolonego człowieka, okĺeśla siebie samego słowa-
mi: ,,wir aŤme Leut"' Jest biedn1łn żołnierzern, wykoĺzysÍywan\rÍn pIzez pÍze-
łożonych i ,,udľęczon1łn przez cały świat''a. I(ierowany fatalistyczn1ĺrri siłami
podświadomośCi morduje w ko cu swą niewierną kochankę, a sam się topi.
W roku I9]8 podczas kr tkiego uĺlopu w czasie służby wojskowej, pracując
nad partytuľą Wozzecka, Beĺg napisał list do żony (opatrzony datą 7 sierpnia)
przyznając, iż identyfikuje się z bohaterem Btichnerar'.

W czasíe pracy nad. Wozzeckiem najwięksąłn problemem Berga było wy-
pracowanie śĺodk w kt ľe pozwoliłyby osiągnąć stĺuktuĺalną jedność stylu
atonalnego _ zaĺ vĺno na małą jak i większą skalę. Sp jności tej kompoz}tor
nie m gł osiągnąć ani za pomocą tekstu BtichneÍa (z uwagi na jego fragmenta-
ryczność) ani za pomocą íormalnych zasad oĺganizacyjnych rozwoju tonalnego.
Problem ten Berg lozwiązał częściowo poprzez zastosowanie szeregu r żnorod-
nych, sp jnych, tradycyjnych form, kt Ie miały ,.korespond'ować z r żnorod_
nością poszczeg lnych scen''r . Dla potrzeb libretta BeIg zredukowď najpierw
dwadzieścia pięć scen BiichneÍa (opartych na edycji dwudziestu sześciu scen
tekstu Flanzos-Landau) do piętnastu, potem ZoIganizo'ĺvał je w trzy akty, po
pięć scen każdy. Każda Ze scen jest ,,skoriczona" i charakteryzuje się ind1vĹ
dualn1łn vryÍazeÍŤł co przyczynia się do og lnej homogeniczności. Ponieważ
lvszystkie formy muzyczne są klasyczne i vwaźĺie dookreślone' osiągnięcie

Listy BeŤga do \{ebema datowane na 19 VIII 1918. PoÍ' Rędlic}]r, Aĺban Ber!: veĺsuch ei el
'Ítiiĺdiluftg, op. cít., s' )65'
AlbanBeÍE, Lisb|do Je1o zotl!, tł]rm. BeÍnaId Grun (New YoIk: St' Martiďs Pless, |978), s' 229;
poĹ Geolge Pelle. 7łe operas oÍ Albąfl Bery, vol.I. ,,ýfozuck", op. cít., s' 20'
Listy Belga do Webema datowane na 19 VIII 1918' PoĹ Redlich, 

'4 
lbąft Berg: versuch einer

w fdigu1u, op' cit., s' 365: poĹ Aĺbąn Berg, op' ciĹ., ss. 4] i 45.
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Berga polega na umiejętnośCi odlł/I cenia uiĄ/agi publiczności od ,,r żnych
fug, inwencji, suit, części sonatowych, wariacji, passacaglii" , a zwĺ cenia uwagl
na ,,szerokie społeczne konotacje dzieła, kt re zdecydowaĺrie vvykraczają poza
osobistą tragedię Y,ĺozzecka"31 ' Co więcej. dla podtrz}Tnania struktury i wątk w
psychoiogiczno-dramatycznych, w miej scu tradycyjnych za]eżności tonalnych
Berg zbudował złożony układ wzajemĺych relacji muzycznych i pĺzekształceír
opartych na powŤacających mot1łvach jak ĺ wnież odpowiednich Zestal4/ach
dźwięk w z kt rych wszystkie prezentowane są Za pomocą niezwrykle barwnej
i zr żnicowanej orkiestracji.

Kompozytor zaproponował układ scen opalty na gł vrmych wydaľze-
niach dramatycznych i muzycznychr8. Potężna trzyaktowa foĺma dzieła do-
okIeślona jest pĺzez jego struktuÍę dramatyczną i opiera się na analogicznej
czasowej s].'rnetrii architektoniki muzycznej: trzy akty twolzą łuk, w kt Iym
dłuższa i baĺdziej złożona sekcja środkowa (akt 2) stanov i pomost pomię-
dzy s}łnetĺycznie zr ĺmoważon1łrri sekcjami Zewnętlznyrni (akty 1 i ]).
\Medług naszkicowanej pĺzez Reicha tabeli akt I (.,Wozzeck w relacji ze śM/ia-

tem Zewnętlzn}Tn" ) jest dramatyc zĺą el<spozycjq gł wnych postaci i ich relacji
z gł. wnym bohateĺem. PTezentacje charakterologiczne Zalysowane są tu za
pomocą Szeregu ĺ żnorodnych foľm klasycznych Ťeplezentujących odległe
style muzyczne. Jednakże dramatyczne,,rozwinięcie'' wątku, zaczynające
się na ko cu aktu t (,,Tamburmajor obejmuje Maĺię'') pojawia się właściwie
w akcie 2, gdzie następujące po sobie sceny ukazują, jak Wozzeck stopnio-
wo uświadamia sobie niewierność Marii. Zamknięta, pięcioczęściowa forma
sceniczna stanov i jednocześnie rozwijającą się i jednoczącą stTuktuIę mu-
ZYcZną. Podstawą aktu 3 jest ,,Katastlofa" i ostatecune zako czenie wątku.
Sceny tego aktu t\Ą/oTZą teĺaz samodzielne szkice sytuacyjne (każdy w formie
inwencji na pojed1ĺrczy pomysł mĺzyczny|, kt re dopełniają chaĺakterystyki
osobowościowe bohater w aktu I. Analizując te WYsoce intelektualnie i pre_

cyzyjnie zoĺganizowane formy mÜZyczĹe, Peĺle m wi, że:

,MuzYczr'a sp jność opery niezależnĺe od wydarze na scerrie, odzwier-
ciedla obiekt}'\Ąiny polządek, kt ĺego brak powiązania Z losem yy'ozzecka

w przejmująry spos b podkreśla jego całkorĄ'itą samotność w obojętnPn
świecie [. ' ' ] níe z1aczy Ĺo, że zastosowanie konkretnej (absoluĹnej)) folmy
muzycznej dla danej sceny dokonane zostało bez odniesienia do specyficz-
nych rozważa dramaturgicznych"r9.

PoÍ. Postsciptuĺn Albątlą Berla, ]931,w: Reíc]ir, Wozzeck: A Gulde to the Text ąnd Music oJ the op'
e,"a (New YoIk: G. schiÍmer' Inc', przedluk z monoglafii oryginalnie opublikowancj plzez
The League of comp oseÍs, Modeĺ1'! Music, 1927 , 19) ]' , |952) ' s ' 22 .

PoÍ' Relch, Alba Ber!, op. cit', ss ' l2o- l2l; poĹ PeŤle, rłe fuXt ą114d Foffiaĺ Desíln, w: The op'
erąs of Albąn Berg, yol' I' ,,Wozzeck', op. cit., s. f8 i n.
Geolge Pelle, Represefiĺątiorĺ cłnd sylnboĺ i the Music of ,,Wozzeck", ,,M sic Re\''lew" l97l
Í)l 3314' ss. 9) i 28I .

Wiede ski KÍąg Schoenberga. swobodna atonalność i ekspťesjonizm

Na pĺzykład, Passacaglia (akt 1, scena 4) posiada ścisłą muzyczną struk-
tuĺę, kt rą można odczytać jako symboliczne odbicie surowej diety nałożonej
na'Wozzecka pľzez Doktora, ďa kt Íego żohrierz jest jed1nie,,kr likiem doświad-
czalĺpn". w opelze dominują muzyczne szczeg ły o struktuĺalno_fakturaln}Tn
lub dramaturgiczĺym znaczeriu', pełniące finkcję mot1wĺiw przewldnich, bądź
mot!ryv w niena]eżąrych do siatki gł wnych wątk w dź\Ä/iękol4iych dzieła4.

Genera]ĺrie, opera repĺezentuje idiom atonabry, jednak brak w niej jedne_
go systemu, kt rym możnaby Zinterpletować wszystkie relacje wysokościowe
dźwięk w i konstĺukcji harmonicznych. Podczas gdy tradycyjne dzieła opierają
się gł wnie na skojarzeníach funkcyjnych sysÍeml dur-moll, z tr jdźwiękiem
jako gł wnym wyznacznikiem harmoniczn).m, w Wozzecku spotykamy r żno-
rodne konstrukcje, kt ryłn poprzez najbliższy kontekst nadano znaczenie za-
r rłłro muzyczne jak i dramatyczne. W kilk-u gł wnych pracach podejmujących
tę tematykę Znajdujemy bardzo r żne opinie związane właśnie z kwestią istnie-
ĺia w Wozzecku ujednoliconego systemu wysokości dŹwięk w, kt ry oddziały-
wałby na olbrzpnią skalęa'.

W og Inej dyspozycji materiału niekt le konstrukcje đźwiękowe pełrrią
funkcję ľeferencyjną. W scenie mordelstwa (akt ], scena 2), będącej jedn1łn
z gł wnych punkt w dIamatu, obsesję Wozzecka obrazuje uporczyłva ,,inwen_
cja na dŹwięku ł". w tym sam1.rn czasie echa wcześniejszych motyw w muzy-
cz-nych kojarzonych z Marią na chwilę przed śmĺercią jakby ,,przebĘskują"
w jej umyśle. W ce]u ich podkĺeślenia dhłuęk h pojawia się w ĺ żnych
przestÍzeniach czasu, rejestru i brzmienia. Wprowadzony pod koniec popĺzed-
niej sceny (numer 7l i kolejny w paŤtyturze) pojawia się jako ,,dysonująca"
nuta pedałowa w opozycji do bítonalnej kombinacji tr jdŹwięk w D-dur i Es-
duĺ. Na pieÍwszych słowach Marii (w scenie moldelst\rya) zatŤZ}mane d Ą/ięki
(numer 73' takt I ) haÍmonicznie rozszerzająpedď na ł do całotono\ryego tetla-
choĺdu h'cis'es-f vĺrypełniającego trytonh-f. G rny gĺaĺiczny dźrłrięk tego zbioľu
(fw partii ĺog w\ jest Í \y\ież zazÍ7aczony przez dŹwięk rozpocz1nający partię
Marii. Dwa pierwsze segmenty flazowe wejścia Wozzecka, oparte na f-g-a-[ ]-cis
(numer 75) razem z dźslĄękiem /ĺ w pedale dopełniają ten zbi r całotonow.y.
Ponoĺĺrie dźwiękiem wejściowym głosu jest/ (w reiacji trytonu do h). Cis-dis
w paÍtii skŹ}piec I dopełniają p Źniej w całotonowy cykl, gdy w zakoírczeniu
kwestii Wozzecka ľorwija się segment (fs-t ]-bł-d) innego dĺugorzędnego
szeregu całotono\Ą/ego. Podstawow.y tryÍon, h-Í, mocniej zarysowany w partii
kontrabasu (w takcie 84), staje się colaz baľdziej widocznym elementem stluk-
turalryłn p Źniejszych fĺagment w prowadzących do sceny morderstwa.

Dla systematycznego Zarysu i opisu E| ÝÍ\ych Z'ł\ązk Ý tematycznych, mot}.wicznych
i íiguralnych, pol' ReicĘ ,,Wozzeck", op. cit., ss' 8-2l; poÍ. PeÍIe, The operas of Aĺbąn Bery,
op. cit., s. 94 i n.
Pol' Jalman, The Music oÍ Albąn Berg, op. cit., s. 22; PęŤlę, The opeĺąs oÍ Aĺbą Bery, op' c|t.,
s' l30; Janet schmalfeldt, ,Wozzeck" Beĺ!ą: Hamonic Laflluą7e afld Drąmatic Desiln (Nevr
HdvenrY,lle University Press, l98J), ss. ix-\.
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Podsta\^/ą muzycznego Ioz\^/oju i dramatycznych powiąza ' we wcześ-
niejszych sekcjach ope y są cykliczno-interwałowe wrypełnienia tĺyĺontl h-f.

w Pr;tudium otwieľając1łn Sullg kadencyjny dźwięk (du\ mot}ł\u przewod-
niego I(apitana (takty 4- ) pokĺ1łva się z jego st\ryieÍdzeniem ,,Spokojnie,
\Ýożzeck, spokojn.ie", kiedy bohateĺ tytułołvy goli swego pĺzełożonego (przykł.
2-9\. W zvĺązku z w1ľaŹną potrzcbą dominaCji Kapitana nad woZzcckiem stale
powŤacające /es pĺzesuwa się z pozycji ,,dysonansu" (lub dźwięku nieprzyna_
leżącego) do całotonowego segmentu c-d-e (numer 5)ku pozycji ,,konsonan-
su" w ĺamach niepełnego segmentu ł-1 /-esy'drugiej kolekcji całotonowej, ÝVY-

pełniając \ry ten spos b podstawowy CałotonowT tetrachord h-des-es-f' Pođczas
gdy te dwa całotonowe segmenty są w1ľaŹne linearnie, materiały partii głosu
i rożka angielskiego two ą p łtonowe w1pełnienie trytoĺll h-f (hł-des-d du-
e-ĺ), kr Íy pojawia się jako centralny punkt kadencyjny. Sam temat Kapltana
rozpoc'yná się dwoma zestawionymi se gmentami całotonow1ymi/r -gis i cis-h-f
(takt 4), Z kt Iych ten ostatni (hłk-t ]-fl inicjuje natychmiast podstawowY
całotono\ĄY tetra chor d h - de s - e s -f .

Wiede ski Krąg schoenbeľga. s )obodną. ątonalność i ekspresjonizm

podstawę zar wno dla pierwszego mocnego ,,Jawohl" Wozzecka jak i kaden-
cyjnego tonu tematu Kapitana (takty 28-30), podobnie jak miało to miejsce
w ekspozycji Preludium. Chociaż des zostaje wchłonięte pIZeZ całotonowY te-
tlachord h-des'es-fw gł wnej plezentacji tematu Kapitana (takty 5'6), stanoĺĄ/i
teÍaz częśćÍozszerzonego całotonowego segmentu (des-a-f- []-a-h\,kÍ ry rozwí-
ja síę nadal]Ą/ ostatnich taktach PrŹludiuffi (takÍy 27 _29 

) w partii instrument w
dętych. Zbi I ten sygnalizuje (w takcie 26\ poŁączenie stwierdzenia ,,Jawohl''
ĺ,v paltii głosu i akoĺdu pizzicato (dałs-f- []-a-h), z jedn}łn ,,obq-łn'' dáĺriękiem
(ť). Dlatego też jeden z całotonowTch rykli zawierający gł wny tetlachold: ł-
des-es-f potraktowany jest p orytetowo, gdyż ogarniając materiałowo całość po-
jawia się samodzielnie w zakonczeniu repryzy.

Pavana rozpoczYna się słowami I(apitana: ,,zaczyr'alľ' się bać za
cały śwíaĺ, kiedy myś1ę o wieczności'' (numel 30 i następny)' ukazując jego
nalastający, obsesyjny strach przed niemożnością kontrolowania obiekt}'W-
nego świata. Łącząca się z t}Ťn momentem dIamatyczn}m sekcja opiera się
na bardziej złożonej interakcji cykliczno_interwałowei. Pielwsze sześć trio1
przekształconego mot}nvu pľzewodniego Kapitana powÍaÍza całotonowY
układ dzĺłrięk w kadencji, a ĺiezwiązane Z tym ZbioÍem c Íozszeľza sIę tym
razem do ÍryÍo )' ues-c\ należącego do innego cyk1u całotonowego. Ponieważ
dominującą klasą interwałową tego segmentu tematycznego (des-es- [ ]-g-a-h\
i towaĺzy szącej mu trio]i (des-es\ w partliharfy i ľogu jest cały ton (numer 30 ),
zalÍZ\ry\any'ĺry panii instIument w dętych akord reinterpletuje całotonow.y
dwrrdźwięk des-es jako część' czterodźwiękowego Segmentu cyklicznego lĺłart
lub kwint (ĺles-as-es-b); cały akompaniament tego taktu opiera się na większym
cykliczn1łn segmencie: ges-des-as-es-b ' Podczas gdy wcześniejsza kombínacja
całotonowYch segment w: c-d-e i h-des-es-f w kadencji tematu IGpitana (takty
5-6) wskaz1rłała zawarÍ'ość p łtono{rego cyklicznego segmentu h-c-des'd-es-
e-l' kombinację całotonowTch e]ement w tego flagmentu nakreŚIa cykliczny
porządek kwaĺtowo-kwintowY. Następnie, $' takÍacľ' 33-34, jakbY niekoŕrczący
się opađający poch d kwaĺtowy: f-c-g-d-a-e-h-fis-cis zdaje się synbolizować
,,wieczność". Na innym poziomie, popĺzez przejęcie przez Kapitana rytmiki,,Ja-
wohl" Íowaĺzyszącej słowom ]'Vozzecka: ,,kiedy myślę o wieczności" , ,,Wieczny,
on jest wieczny" zalważyĆ rľ'ożna narastającą komplikację.

W megalomaŕrskim , szaleílczym zachowaniu Doktola' kt ry wykorzy-
stuje Wozzecka do swoich medycznych ekspeĺĺ.,.łnenÍ w, coĺazbardzlej wyrazista
staje się nieustępliwość i obsesfrna chęć dominacji nad umysłem \^{ozzecka'
Scena 4 opiera się na ścisłirm 'ĺĄ/ZoŹe ostinatowTm w foľmie dwl'rnastotono-
vÝego tematu passaca7lii, kÍ ry jesÍ podstawą zbioru dwudziestu jeden wariacji.
Wariacje te zoľganizowane sąw lÍzy gł rnme sekcje: Wariacje l_l2 - colaz to
większe naleganie Doktora, by jego eksperyłnentalrry pacjent przeszedł na su-
rową dietę i spĺzeciw Wozzecka; Waĺiacje I]-t8 _ psychiczne ĺĺykorzystanie
YÝozzecka będącego,,kr likiem doświadczaln}łn'' w dietetycznych ekspery-
mentach; Wariacje 19-21 (kulminacja) _ zadufanie Doktora i jego pożądanie
nieśmiertelności, po kt rych następuje powĺ t do początkowego dialogu. Na po_
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W repryzie Preludium (A', takty 24 i następnc) muzyczno-dlamatyczne
re1acje stają się jeszcze bardziej widoczne. ICedy materiał tematyczny l(api-
tana Z początku Preludium powĺaca w nieco zmienioncj formie W paltii in_

stlument w dętych, w tym samym momencie ciągle powtarzane des |woÍzy
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czątl Wariacji l9, w gł wnym punl(Cie ostatnicj sceny, bezwzglęclna kontro-

la mateĺiału dŹwiękowigo symbolizujc pychę Doktora' I(edy Doktor omawta

surową dJ.etę Woziecka (,,w lakim razĺe jedz swoją fasolę, a potem baraninę")'

w jcgo linii wokahej systcmatycznie ujawniają.się dwa opadającc tetrachordy

.ďio .o*"' tlis-ck-h|a i s'Íłydbs, ktoĺc lącząc sĺę lworzą podstaworłry cykl ca-

łotono$ry' oba tetrachordy zazębiają się za sprawą przecinająccgo slę segmen-

tu kwartowego a-d-ga2' Sialehstwo Doktoľa podkĺeśtają ľ wnież: ścisły kanon
* i-v.a-.ri, kontíapunktyczna faktura, kt ra gęstnicte w miarę nalastania

obses;i ooktora (,,rapitanie, nie odstępu1' Pan się ogoli, I(apitanie i niecl'r trwa

ľan đatcj przy swoich szalonych ideach"). Linĺa wokalna (w Laktach t5_ 1 )

,uvvi"'u iutzé kompletną opádują.ą prezentację dľugicgo całotonowego cyklu'

*łt

l 'ix-prÍ. 
canott

( n.Íies 3. maior 3ŕdś)
I

pć.fécĺ.4'h 
I

PŤzykład 2-Io BeÍg wLzzeck' akt I, scena 4, l.620 i następnc, pięciodŹwię ko\Ą } sctsrnent \kali

.oło'to,]u*ęi puaruđowany sześciogłosoĺĺrym kanoneĺr opaltym na całej mozaice l$Zyżujących się

kolekcji cyklicŻĺych

Sens tcgo pŹccięcia widać ĺ"ylaŹniĹ'j w powiązaniLl z sześciogłosol'ĺylll kanonenr' kL Iy
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W kulminacyjn1łn punkcie szaleírstwa Doktoĺa, ,,Q moja teorio!'' (początek
Wariacji 20), w linii wokalnej pojawia się jeszcze baĺdziej pompatyczny pokaz
rczszeÍzonego, opadającego pięciodŹwiękowego segmentu gł wnego ryklu ca-
lotonowego (pĺzykł. 2-10). Pokaz ten' wspafiy telaz pĺzez smyczki w gęstnie-
iąc}'rn sześciogłosovq.ĺn kanonie, opiera się w cďości na szeĺokim wachlarzu
lineamie i weĺtykalnie pĺzeciĺająrych się kolekcji cyklícznych. Podczas gdy
wszystkie smyczki ĺozwijają jednocześnie zar ĺmo tetrachoĺdalne segmenty
jak i kompletne ska]e całotonowe, uszelegowane są kontlapunktycznie w taki
spos b, że tworzą segmenty harmonicznych selĺłencji cykliczno-kwaĺtowych.
Ponadto, telcje \Ą/ielkje: fis-ais-d-fis-[f]-b-d v,,yznaczająkolejne wej ścía rzut w ka-
ltonu. Instrumenty dęte nałożone na kanon rozwijają serię akord w (w taktach
623^ć37), a ich skrajne głosy (piccolo I i tuba basowa) rozszeĺzają się w ruchu
inwersyjnpn łącząc slę z pompatycznyÍn zawołaniem Doktora, ,,o moja sła-
wo! Będę nieśmiertelny! NieśmieÍteLny! Nieśmiertelny!''. Wspomniane akor-
ĺly, w większości kwa o\Ą/e, pľowadzą do koŕlcowych wariacji w stylu choĺału
|oznaczonychfortissiffio) i osÍatÍiej eksklamadi Doktora o nieśmiertelności.

I(oricowe wariacje z systematyczną i ścisłą prezentacją cyk1 w
irrterwałowych stanowią kulminację wcześniejszego cyliczno-interwałowego
ľozwoju łączącego się z narastającym napięciem dIamatycznym. Już sama
stľuktura dłvunaStotonowego tem aÍu Pąssacaglii pełni rolę nieodzownego ele-
tnentu jednoczącego rozw j. Szeleg ten może być podzielony na występujące
ttaprzemiennie segmenty dw ch kolekcji całotonowrych: es-h-g-cis/c-Íisł-b/a-Í/
ll'ĺ-d. Jednakże tÍzydźwiękowy segmentkoŕicowy (ŕ as-d\,kt Íytworzyniekom-
Pletny cyklmałotercjowy' funkcjonuje częstojako refĺeniczny łącznik wariacji
i pełni funkcję elementu zakł cającego ĺozw j pochod w całotonowych. Sce-
na (takt 488 ĺ następne) Íozpoczyna się recytat1łmym pokazem temat1J píts-
ĺacaglii w partĹiwio]onczeli, ukrytym częściowo przez rubato w powtarzanych
ĺlźwiękach. Towarzyszy temu nieregulaĺna, zbliŻona đo mow1z ]inia wokalna
Doktola, kt ry ľuga Wozzecka. Po ĺaz pierwszy słyszgny mot1.w ľefrenu (y'
dĺ-d) na chrząknięciu Doktoĺa (,,Ech, Ech, Ech!" ) pojawiającym się w chwili
pľzyłapania kaszlącego Wozzecka. Charakterystyczr.aryÍm1ka,,Ja\Ą/ohl" staje
liię lozpoznawa]ną stIuktulą w innych nieregulaĺnych Íĺazach towaĺzysząc
$lowom \r'ŕozzecka: ,,Co, ploszę Pana? Co, Doktoĺze?'' i stwierdzeniu Dok-
L()Ía, ,,ZaWłeś jak pies". Sza1e sty/o Doktola ujawnia się następnie w stwi-
ťľdzeniu: ,'Niecodziennie dostajesz pieniędze za takie zabawy, Wozzeck|'',
lĺl' re w pĺzeciwie styiie do popľzednich kwestii opieĺa się na pierwszych
systematycznie opadających tetrachordach całotonovlycľ' (g-f-es-du i h-a-g-fl.
'lbtrachordy te zazębiają się popĺzez cyklíczny Segment kwart czystych (des-

!]tŚ-h). PrzYwołÚjąc moIalizatorską kwestię Doktola (do taktu 495 ) ÍowaÍZy-
szące dŹwíęki partii wokalnej twolzą lozwinięcie odpowiednich segment w
cyklicznych tematu Pąssacą.glli. Dla przykładu: układ głosu h-a-g-f rozszerza
łyk|icznie g-cis, p Źniej natomiast 7k-Ík-d ÍoZsZeIZa c-fis-e-b, aby na słowach
,,'Íb jest Złe! Swiat jest zły, taki zły" osiągnąć pełny zbi r całotonowy: }-c-
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d-e-fis-pis' I(Wcs1ig Wozzccka o jego bľa]<u samokontroli: ,,IQedy Znuszony
do tcgo (liaszląc) pľZcZ natulę|'' pIZeIyV/ają Zakł cająCe dźwięki kadcncji
szcĺcgLt /:as_ĺi W Paltii \nr'ioloncze]i' Dzięki ponowncmu pojawiťniu się Ic-
ĺ'rclrit'zllcl.]ĺl Zwľotu W partii alt wki (takty 49 l497\, na słowach Do]<toľa:
,, tW()ia na LLlra !" i ,,śmieszny pĺzesąd", to osta tnie nawiązanie staje się jeszcze
llaľtlzici wvraziste .

Przykłađ 2-ll ]}eÍgwazzeck, akL l, scena 4. t' 498 i następne

Następnie, w drugiej połow]e wariacji I (takt 498 i kolejne), Dok-
tor przechodzi do pieľwszego ze swoich podniosłych stwierdzeŕl: ,,Czyż ĺie
udowodniłcm nadto wyraźnie, że mięśniami ĺządzi Iudzka wola?''. Ta oczy-
wisĹa uwaga o potrzebie samokontro]i i dyscypliny pojawia srę w akompa-
niamcncic s/ĺťlŕo tetľachord w calotonowych (przykł. 2 - l I ). Tryton g-cĺi linii

l,|iede ski Ikqg Schoenberga. Swobodna atonalność i ekspresjonizm

melodycznej Doktora jest cyklicznie rozbudowany przez jeden z objętych
nim tetrachord w: des-ces-heses-g (fagot). I(edy Doktor łaja wozzecka za to,
że ten kaszle, kolejne strett1 całotonowych teterachoId w (takty 50o-5o2\ za-
burzone jest Íeĺaz figuĺą kadencyjną y'as-l. Po tpn jak Doktor zmienia sw j
stosunek do eksperyment w dietetycznych na bardziej ,,naukowy" (Wariacje
2-3\, ,,uczoĺość" odzwierciedlona jest w głosie. W tym miejscu rozpoczyna
się to, co Peĺie naz}vya ,,tajemną sztuką Berga", kt lej istotą jest zdomino-
wanie calej linii wokalnej przez linearne syĺnelriea'.

W powiązaniu z coĺaz vmększą pychą Doktora i jego narastającą obsesją
na punkcie rygorystycznych eksperyłnent w medycznych (czego apogeum
następuje w wariacjach finałowych), cykliczne i symetryczne kolekcje, kt _

re początko\^/o rłyłaniają sĺę z mało przejrzystych fragment w, aby pojawiać
się teľaz bardziej systematycznie, stają się pieIwszoplanołq.mi wydarzeniami
muzyczn1ĺni. Najważniejszy z nich to cyk] całotonovlry, w szczeg lności zaś wy-
prowadzone z niego segmenty tetrachoIda]ne. Jak powiedziano już wcześniej,
!V scenie morderstwa podstawowa forma tetTachoľdu całotonowego (h-dułs-fl
'iest szczeg lnie w ażna, gdyż vĺyĺaża obsesy1ną idee fixe Wozzecka.

Celem analizy opery Berga jest zjednej stľonynakreślenie tylko niekt rych
Z dramatycznych funkcji organizacji formalnej i kilku repľezentacyjnych kon_
strukcji tematycznych. Z drugiej jednak strony, dla pełniejszego ukazania muzy-
cznego myślenia Berga, szczeg łowo zaprezento\ryano tylko jeden (jakkolwiek
istotny) aspekt organizacji wrysokości dŹwíęk w i pĺoces w harmonicznych
w powiązaniu z psychologícznym ĺozwojem wybĺanych postaci. Należy więc
stwieIdzić, że Berg oparł swoje dzieło na bogactwie melodyczno_harmonicz-
nych konstĺukcji vĺ,1zsokościowych dzĺłrięk:u, rytmu i stylistyk, kÍ re przeczą

'jednostronnemu 
postlzeganiu muzyki kompozytora. Podczas gdy dzięki częste_

mu stosowaniu motywu przewodniego oraz ścisłemu zapĺojektowaniu foĺmy
i fundamentalnych powiązaÍr wybĺanych foĺmacji cykliczno-interwałow1rch
(w szczeg Iności całotonowrych) osiągnięty tu został efekt homogeniczności'
opelę tę chalakteryzĺjąr vnież tak odmienne właściwości i e]ementy jak: bo_
gactwo konstrukcji inteIwałowo-akordowych, fragmenty atona]ne i tonalne
(chociaż pozbawione hieľarchiczności funkryjnej sysÍerl:^u dur-mlll)' Zestawie-
tie Sprechstimme i lirycznych linii wokalnych (np. w scenie czytania BibIü
przez Marię), style wokalrre parląndo í ąľioso, myślenie instĺumentalną faktuĺą
lĺameľalną i orkiestrową, nieregularne, atonalnie zorgaĺizowane konstrukcje
[ľazowe przeciwstawiane quasi-ludowej s}ŤnetÍycznej składni i tradycyjne
ĺbľmy klasyczne o często ściśle pÍojektowanych matematycznych proporcjach
przecii /stav.ione swobodnie zorganizowanlrn fragmentom i sekcjom.

\Ę Wozzecku połączyły się odległe tendencje historyczne, co częściowo
Zostało odz\ĄrieTciedlone w zestawieniach odmiennych stylistyk i technik.
Dzieło powstało w czasie, gdy BeIg i jego koledzy dokonali już gľuntov nych

Ú| l r Ph J ry't +aĄfu n?
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pIzemian \ry tladycyjn),m sYstemie organizacji dźwiękowej. Jednakże sam
tw ÍCa Wozzecka skłaniał się ku pogodzeniu zasad organizacji wYsokościowo-
rytmicznych nowego języka muzyczne go Z pewnymi strukturalnymi i tematy-
cznymi zasadami fundamentalnymi dla starszej tradycji austriacko-niemiec-
kiej. Istotnejest Ĺakże to, że sam Berg komponując Wo zzecka nlgďy nlezamieľzał
ani reformować, ani rewolucjonizować opery, a ľaczej ,,pragnął po plostu
skomponować dobrą muzykę"4. ocz}ł,viście wspomniane techniczno-styli-
styczne środki zastoso\nr'ane plzez kompozytoľa były podporządkowane ekspre-
sji tekstu poetyckiego, a z uwagi na wojenne przeżycia Berga tekst ten Został
pogłębiony pĺzez jego osobiste i bardzo wnikliwe zaangażowaniew tę tematykę.
Wiele szczeg ł w z życia Beĺga dotyczących służby wojskowej pokľyłało się
z przeżyciami Wozzecka. wystaÍczy rylko wspomnieć lvykolzystyvanie przcz
przełożonych czy polecenie trzymania v arty w Wiedniu, pomimo całkowitego
rłTmiszczenia fizycznego kompozytoIa (sytuacja miała miejsce w listopadzie
l9t 5 roku ). Incydent ten pIzypomina nam cieĺpienia udręczonego podobn}'rni
warunkami żołnierza, bohateĺa opeIy. W rueczywistości Beľg opisyłvał swoje
żołnierskie obowíązki jako ,,więzienne" lub ,,niewo]nicze"' W operze Belga
wiedeŕlski ekspresjonizm osiągnął swoje apogeum, co wiązało się nierozeĺ-
walnie z polityczno-społeczno-ku1tura1ną, jak r wnież osobistą sytuacją kom-
pozytoTa w latach I wojny światowej. Jednak związek ten dotyczy nie tyle
historyczno-autobiograficznych wątk y/ jakie można odnaleŹć w dziele, co
raczej emocjonalno-psychologicznych podobie stw pomiędzy kompozytorern
i bohatcľem. To lĄ/łaśnie ostatnía wspomniana z ależĺość pĺzyczyniła síę do ek-
spľesyjnego ujedno]icenia założeír opery, pozwa1ając kompozytolowi na \,vyko-
Izystanie moż]iwości kľyjących się w bogactwie ścisłych form klasycznych
oraz w starszych i nowszych tcchnikach zastosowanych d1a uzyskania specy-
ficznego charakteľu i logiki nowego idiomu.
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An Alban Berg Bibliogrąphy 1978'1980 No. II (1982), ss.9-17 (stephen \^ŕ Kett).
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W czasie I wojny światowej, kiedy Schoenberg i jego uczrfowie Zosta-
li powołani do służby wojskowej, życie muzycznie Wiednia podupadło. Przed
koŕrcem wojny miasto było stolicą całkowicie zriszczoĺej przez ĺewolucję i zre-
dukowanej do mďej repubhki, Austĺii. Kompozytol rozpocąmał swoją powo-
jenną egzystencję w niezłvykle trudnych waľunkach finansowych. Podczas gdy
pr by ukoŕlczeni a oratoÍimDie Jakobsleiter zakoÍlczyły się fiaskiem, Schoenberg
ľozwinął nowe pomysły pedagogiczne wykorzystując je w pľowadzoĺym pÍzez
siebie w ]atach l917-1920 seminarium kompozycji w Szkole Schwaĺzwaldzkiej,
gdzíe jednocześnie vvygłaszał niekt re ze swoich wcześniejszych w1układ w
na temat metody dwłmastotonowej l'

YÝ związku z pĺacą oraz w ce1u promowania nowoczesnej muzykĺ kom-
pozytor założyłYerein ftir Musika]ische Pľivataufftihlungen ( Stowarzyszenie
Pr1łvatnych Wykona Muzycznych, I9]'8-I92l\, kt rego sam był pľeze-
sem, a BeTg i Webern _ doľadcami pĺogramowymi. W tym czasie do kręgu
Schoenberga zd'ążyli d'ołączyć nowi uczniowie, wśr d kt ľych znaleźli się
m.in.: Paul Pisk (sekretarz Stowarzyszenia), Edward Steuermann (pianista),
Rudolf I(o]isch (skĺzypek i szef ky/aItetu smyczkowego Znanego z wykonaŕr
muzyki kameralnej Schoenberga), Hanns Eisleľ (kt ry stał się czołowym
kompozytolem Niemiec Wschodnich). Działalność stowaTzysZenia przebie-
gaÍa w baĺđzo tajemniczej atmosferze _ nie pisano o nim w gazetach czy pe-
riodykach, nie zezwalano na aplauz publiczności, a krytyk ],v nie zapraszano
na koncerty. Ponieważ w Stowarzyszeniu nie organizowano sympozj w ani
wykład w, nigdy nie poruszano tutaj pĺoblemu dwunastotonowego systemu
Schoenbeĺga. Jednym z najbardziej istotnych wydarze , jakie miały tu miej-
sce, stało się wykonanie opracowanej na dwa fortepiany (sześć ĺąk) Passacaglii
op. I Webeĺna. Natomiast p Źniej pojawiły się dobrze znane Wąlzerąbend,
podczas kt rych wykon1łvano pľzygotowane pĺzez Schoenbelga, Berga
i Weberna tĺanskĺypcje na oIkiestIę kameralną wa]c w Johanna Straussa.
I(ameŤalne realizacje były szczeg lnie ważne, ponieważ z uwagi na tĺudną
sytuację ekonomiczną nie wykon1rvano dużych dzieł orkiestrou.ych kompo-
zytoÍ w wsp łczesnych. Dzięki aranżacjom' w szczeg lności tym przygoto-

PoĹ Elliott Antokoletz, A Sul tl]oĺ oÍ the vienną Schoetxber! Ciĺcle: An hterĺ)iew with Paul A. Pisk,
,'TemDo" 1985 nŤ 154' s. l8.
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w),.Ývanym pIZeZ Regera i Mah]era, publiczność Stowaĺzyszenia miała okazję
zapoznać się ze wspomnianymi kompozycjami jak ľ wnież Z utfl/oraml tĺ' r-
c w obcych (jcdynie Pieľrlt Lunaire Schoenbeĺga został wykonany p Źniej,
ponieważ przcz pierwsze dwa ]ata kompozytoĺ nie pozwalał na preZentaCję
swoich uĹwoĺ w)'Ż.

Technika bezpowt ĺzeniowa i pierwsze przykłady
wYstępowania ugĺupowari dwunastotono}łTch

Do 1915 loku atonalne kompozycje Schocnbeĺga. Weberna i Berga
ewoluowały w kierunku muzycznej syntezy opartej na nowych ľelacjach po-
między muzyczną treścią a formą. Wraz z zaniknięciem tĺadycyjnych funk-
cji harmonicznych zrodziło się pytanie, czy podstawowY dŹwięk występując
w ważnych punktach strukturalnych m gł nadal pod względem foĺmalno-
harmonicznym pełnić ľolę referencyjncgo ,,Centlulrl tonalncgo". W dziełach
,,swobodnie atonalnych" zaniknięcie ,,tonikí" w połączeniu z r wnoupĺaw-
nicniem wsZystkich dwunastu wysokości (co Schoenbeĺg nazywał emancypa'
cjq dysonansu) pĺowadz'iło do ľadykalnej zmiany w technice kompozytorskiejr'
,, Skrajną emocjonalność" takich utwor lv musiała ,,zr wnoważyć ich niezwy-
kŁa zwięzłość". Ponadto, z powodu nieznanego potencjału konstľukcyjnego
akordu nowego idiomu,,,kompono\^/anie skomplikowanych pod względem
organizacji materiału lub długich utwoĺ w wydawało się pocZątko\ryo nicmoż-
liwym"ł. I(onsekwencj ą zasady bczpowt rzeniowej była zwięzIo śĆ formalna,
kt ra stała się punktem wyjścia dla stopniowej ewolucji w kieĺunku koncep-
Cji dwunastotonowej. W swojej Harmonielehre |I9II) Schocnberg zalecał, aby
unikać zar wno dwojcnia oktaw jak i powt rze k1as wysokości dŹwięku,
ponieważ powodowało to jego wzmocnienie, a w dalszej konsekwencji _ to_

niCZną interpletację5' Podczas gdy we wczesnych kompozycjach atona1nych
cakie zdwojenia i powt ľzcnia pojawiały się okazjona1nie, swobodny prze-
płyłv wszystkich dwunastu dźwięk w bardzo szybko zdominował tw rczość
muzyCz\ą tego CZasu, co w szczcg lności dotyczyło utworĺjw Webeĺna.

Już w 19l O roku , w Dw ch pieśniarł op. 8 Webeľn unikał dwojenia oktaw.
W czasie wykładu na uniwelsytecie niemieckim w 19]2 ľoku na temat swoich
wczesĹych Bągąte1 op. 9 ( 19I r'19l3 ) kompozytol zasugerował, że źr dłem jego
p źniejszego myślenia dwunastotonou/ego była bezpowt rzeniowość:,,kiedy
przeminęło Vr'szystkie 12 dźwięk w miałem wrażenie, że utw ľ się sko czył.

IbiĹl.' s. l7.
PoĹ leonald stci]n Íręd'), sllle ąntlldeą, Selec ted Wŕiĺlł1gs oĺArnoĺd Schoenbery, Ĺłum. Leo Black
(London: Faber and Faber ltd.; Los Angeles: Belmont Music Publishers, 1975; Bcrkeley
and Los Angeles: University of California Press, 1984), s. 216.
Ibid., s.217.
PoĹ $Yjaśraicnjc przez schoenbelga potrzeby unikania toniczncgo nacisku; ibid., s. 2l9'
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znaczrie p Źniej odkryłem, iż stanowiło to łVarunek niezbędnego rozwoju.
W moim notatniku rozpisałem ska1ę chĺomatyczną i wykreśliłem pojed1ncze
nuty. [... ] KŤ tko m wiąc, wyłoniła się prawidłowość: dop ki nie pojawiło się
Wszystkie dwanaście wysokości, żadna z nich nie mogła znoq'u poĺvl cić''6.
Rezultatem silnego prz1łr.iązania do tej zasady w jego p Źnĺejszej lw rczoścí
było konse}ĺłentne (systematyczne lub seĺialne) porządkowanie d]Ą'unastu
dźvnęk w prezentowanych zgodnie z kolejnością ich pojawienia się. Podczas
gdy tÍadycyjnie ukształtowane tematy melodyczne r żnią się także pod wzglę-
dem uporządkowania vlysokości dźwięk w uniezależnienie się tego porządku
od rytmu, konturu plzebiegu i íuĺrkcji tonalnej jest chalakterystyczne vłyłącz-
nie dla idiomu atonahego. Dlatego naIeży rozpatrywać je podobnie jak zasadę
bezpowt rzeniowości, jako niezbędny warunek ĺozwoju koncepcji seĺialnej7.
Spośr d wczesnych utwor w yŕebema najbliżsąłn systematycznie dwunasto-
tonowej kompozycji jest czwaĺty z jego Pięciu utwor w na orkiestrę op. l0 ( l9I ] ).
Chociaż kompozycja ta nie jest jeszcze utwoTem serialngn' jej początkowe
dwanaście dźurięk w rłykorzystuje pełną chĺomatykę. Takie nieserialne zbio_
ry dw'unastu nieuporządkowanych wysokości pojawiają się w wíelu utworach
swobodnie atonalnych. Jednak kilka już uporządkowanych pokaz w odna-
leźć można w podstawach wydzielonych temat w Altenberg Lieder op. 4 BeItga
|191'2), z kt rych jeden urworzony został z seĺii dw.unastodŹuriękowej oraz
w scenie 4 aktu I Wozzecką, opafiej na dwunastotonovĹ/ym temacie Passaca|lii
(poľ. Rozdział II).

Początki
,/metody komponowania za pomocą dwunastu ton w''

Schoenbeľga

]M 1915 roku Schoenberg zľobił pierwszy zdecydowany krok w kierun-
ku zastąpienia harmonicznych funkcji strukturalnych innymi rozwiązaníami.
Podczas gdy w latach 19]'5-']'923 nie publikował żadnych nowych utwoÍ w to
w l9l5 roku ĺozpoczął. pĺacę nad s1łnfonią, w kt rej IemaÍ scherzą był pľzy-
padkowo skonstluowany z dwunastu dŹwięk w. Kolejny ważny przełom na-
stąpił w I9I7 Toku w Die Jąkobsleiteľ (Drabina Jakubowa), dziele ĺieĺko czonym
a pielwotnie pIzewiđzian1rn jako ostatnie ogniwo spnfonii' Wszystkíe gł wne
tematy tej części miały być zbudowane z szeIegu sześcill dźwięk w: cis-d-f-
e-as-g, podczas gdy pozostałe sześć dŹwięk w miało się pojawiać stopniov/o.
Ponieważ tematy nie zachołvrrją poľządku sześciodŹwiękowego, Schoenberg
nie doszedł jeszcze do metodycznego Zastoso\ryania zbioru. Jedĺak p źniej

Anton'webęÍfl, Der we! zuf ,'!eue1x Music, Íed' wi]\ Reich (vienna. 1960); Íh]m. aĹgj The Pąth
to the new Music (Bryn MawĹ Pa., r9 ]), s. 5l.
PoI' Geolge Perle i Pa]]I LaLsky, T\Ą)eh/e-Note Compositioft, 

'y: 
The New Grove Dictíonąry of Music

ąnd Musici ł s, rcd' stanley Sadie (tondon: Macmi]larr PubLishels Ltd., 1980), s. 287'
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kompozYtor Zrozumiał, że ,,ten początek był naplawdę kompozycją dwunasto-
tonową" opaŤtą na plocedurze nazwanej przez niego ,,metodą komponoI,Vania
Za pomocą d\Ą/unastu ton w kt re są powiązane jedynie ze sobą"8.

Po ľaz pieľwszy kompozytor Zastosował szeregi dwunastodŹwiękowe
1Ą/ l921 roku w Preludium Ze Suity Íoftepian1wej op.25, kt rej pozostałe części
ukoírczył w t92] Ioku. Ponieważ pĺzewidyłvał, że upubliczniając mctodę jesz-
cze na etapie powstawania kompozycji spowodowałby zamieszanie, nie zrobił
tego aż do roku l92], kiedy _ jak sam stwierdził _ w ko cu wytłumaczył ją
swoim dwudziestu uczniom9' W oparciu o ścisłą dwunastotonową pľoccdurę
serii skomponował ki1ka części z Pięciu utwor w fortepianowych op. 2) i Serenadę
op. 24 (dzieło ukoírczonc w roku 1923). ostatnie ogniwo op. 23 to pierln''sza
po Preludium kompozycja dwunastotonowa _ zawleĺa podstawy dla wszyst-
kich zależności wysokościowych v Sze-regu dwunastotono'ĺĄYm. Jednakże
dzialanie technikĺ seria]nej jest tu ograniczone' ponielr;ż seria nie pojawia
się ani zmieniona (z ĺryjątkiem dw ch pokaz w w raku na ko cu) ani też
w transpozycji. Jedyną seĺialną kompozycją z op. 24 jesÍ Sznet nr 4, w kt ľym
pojedyncza foĺma szeregu pojawia się wyłącznic I4/ paItii głosu i, podobnie
jak w op. 2] nľ 5, seria ta nie jest ani plzekształcona ani też tlansponołvana
w swoich wszystkich cztelech plzekształceniach (w postaci gł wnej o, w in_
weĺsji I, w ĺaku R, w odwr ceniu raka Rl)' Większość pozostałych utwol w
zawaÍĹych we wspomnianych dw ch opusach leprezentuje także e1ementar-
ne ctapy rozwoju techniki d'ĺĄ/unastotonowej. Na przykład, pierwsze ogniwo
op. 23 opiera się na seĺii zawierając jedynie trzydŹwiękowe zbiory, op. 25 na-
tomiast jest pierwszym dz-iełem Schoenberga' kt rego wszystkie części wyko-
rzystują pIoCeduľy tylko jcdnej, wsp lnej d1a całej kompozycji serii dwunasto-
tonowej. Jest to pierwsZe dzieło Schoenbeĺga, w kt rym se.ria dIryunastonowa
Zaplezentowana jest nie tylko we wszystkich Czterech jej przekształceniach
(o, I, R, RI)' a]e także na dw ch r żnych poziomach transpozycyjnych (T)
ľozdzielonych trytonem (o-0, I-0, R-0, RI-O. i o-6, I-6, R' , RI-6)r0. Ponieważ
punktami granicznymi szeregu są trytony (np. g-des), trytonowa tränspoZycja

schoeÍlbeÍE, s ty le ąnd ]deą, op. cit., ss. 247 -248 I 2l8.
Ibid.. s.2I3.
Numery tlanspozycyjnc podstawowych form zbiol w (o) i inwelsji (l) są okJeślone pÍZez ich
picĺvszc wYsokości, podczas gdy formy raka (R) i raka inwersji (RI) są określone przez ich
ostatnie dáIr'ięki, co pozwala na identylikację rych foĺm ralĺa z ich oryginalnymi formami.
Dlatego ĺormą Iaka o-0 jest R-0, a folmą Ialra I-0 jcst RI-o' We wszystkich ko]ejnych om rĄ/ie

niach anďitycznych' w kt rych ĺTsokości dźwięk w lub klasy wysokości dźWięku są ozna-
czonc numcrycznie, bezwzględnie prąpisujemy 0 (= 12) k]asie ysokości ., l Í:l3| _ cis' 2

|=I4) d, ) (=15) ŕJ itd. aż do numeILl II odpo'viadającego Wysokości ł' Nurrrcry trans-
pozycyjne kolekcji 1'VYsokości dáďięk w czy zbiol 1v są także określonc numerycznie: od 0
do l l ' PŹyjmicmy porządek rcfcrcncyjny w prąpi s;łvaniu numer w traĺspozycyjĺych kolek_
cjom| numer klasy ĺysokości dźrĄ/ięk rĄ/ ,,pielwszego" dál ięku (lub ,,ostatniego'' dáďięku
w prz1padku form raka zserialżowanego zbioru) okreśľ te zbiory Jcśli zbi r refcrcncyjny jest

,,opaJty" na ., jego nrrmer transpozycyjny to 0 (: 12 ). Jeśli zbi r jest Úansponowany tak, że
jego ',pieF sz}Ąn" dźl^/jękicm staje się.Ĺs, jego numelem tlanspoŻycyJlrym staje síę l (=l])'
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(rÍ: 0_10 iíc=o) ot: R-10 ofc=o
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PÍzykład 3-l schoeifbf'ŤE Suitą ną Íortepiąn op. 25, podsÍawoIve foÍmy zbioru

serii (T-6) lub inwersja(T-O lub T-6) umożliwiają lokalnym składnikom tĺyto-
nu pozostać niezmienion1.rnĺ we wszystkich formach tych zbĺor w (przykł.
3-I ), co jest zgodne z zasadą ekwiwalencji trytonu (tryton po transpozycji lub
inwersji pozostaje niezmieniony).

Schoenbeĺg i,,t op dwunastodżwiękory"

od I9I9 roku wiedeŕrski kompozytor i teoletyk Josef Matthias HaueI po-
dążał ku sformułowaniu własnych ,,zasad reguĘących dwanaście vĺysokości"'
Mimo iż w t}Ťn samym roku w Yeĺein Schoenberg zapIezentował ki]ka kom-
pozycjĺ Hauera, okazało się, że ani utwory ani też teoŤie tego tw rry nie zrobiły
większego wľażenia' Na początku lat 20. HaueÍ i Schoenbeĺg pozostawali ze
sobą w kontakcie, a Ze strony Schoenberga padła nawet propozycja wsp lnej
pĺacy nad serią publikacjill. Jednak pomiędzy kompozytorami zarysowaĘ się

AÍĺold schoenbelg,,4uslewĺihĺte Biefe |Mainz: B' schotts s hne, 1958): a'l.g. Amoĺd Schoetx-
berg LeÍters, led'. EÍÍ/ j l stein (London: FabeI and FabeĹ l9 4), ss. l0]' l0 _

8
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konflikty. Gł wną ich pÍzyczyną były roszczenia Hauera, jakoby to on odkĺyl
technikę dwunastotonową. \^/ rzecz}'\.Ą/istości kompozytorzy síormułowali swo-
je teorie jednocześnie i zupełnie niezależnie od siebie' W l920 roku Hauer opra_
cowď pewne foĺmuły dla ĺozĺ Źnienia odĺębnych ugrupowaŕr d\ryunastotono-
wych. Istotn}m aspektem dwunastotonoy/ej metody jest zasada podziału całej
skali chromatycznej na: dwie wzajemnie łlykluczające się grupy po sześć nut
w kaŹdej, tIZy grupy po cztery cztery grupy po ĹÍzY, sześć grup po dwie ]ub ĺ Ź-
ne nieparzyste ugrupowania, takie jak 7+5 dŹwięk w itd. Teoria Hauera opie-
rała się na możliwościach podziału dwLrnastu klas wYsokości dzĺłđęku tylko
na dwa wzajemnie wykluczające się heksachordy. PoniewaŹ w ľamach każdego
heksachordu zachowany Został jedynie zakres wYsokości (a nie ich uporząd-
kowanie), Haueľ odni sł się do takiego zbioľu i wszystkich jego transpozycji
okĺeślając go jako trop'

Chociaż formuła HaueTa jest najwcześniejsz1ĺn Znan}.]]l teoletyczn}Ťr
opracowani.em tej zasady, już kilka lat wcześniej konstruując podstawę tema-
tĺ dla Die Jakobsleĺler Schoenbeĺg z astosował heksachordalny tľop dwunastztonowy.
Podobny heksachordalny tÍop znalazł się także w Tanzscene, piąt}Ťn utwoTze
Z op' 24. Powstała w roku 1920 kompozycja opieľała się pieľwotnie na mo-
tywie zbudowanym z sześciu nieuporządkowanych wysokości. W roku 1923
Schoenberg skoĺygował ufi^/ r dodając w dokomponowanych sekcjach po-
zostałe sześć wysokości tak, aby zestawienie obu heksachord w (f-g-as-h-cis-
dla-b'c'dis-e-fis\ tworzyło trop dwunastotonowy, czy1i by została zachowana za_
wartość wysokości dŹwięk w każdego heksachordu, ale porządek nut już nie.
Ponieważ każda z wysokości jednego heksachordu posiada w nim swoje try-
tonowe dopełnienie, oba heksachordy mogą być tľansponowane o tlyton bez
Zmiany ZawaŤtości klasy wrysokości dŹwięku. HeksachordaLny układ dŹwięk w
taktu początkoiĄ/ego (g-d-f-cis-h-7is ) jest nadal zachowany w trytonowej t ans-
pozycji (cis-gis-h-d3-fl i poĺownie upoľządkowany w akompaniamencie sekcji
ualse (w takcie 59 )". W przeciwległych taktach akompaniamentu otrz1łĺujemy
nieco zmieniony porządek _ kompozytol zamienił tu koiejność dw ch pierw-
szych dŹwięk w: gkłis-h-d!-f. Ten nov y układ jest następnie tlansponowa-
ny o tryton przyjmując postać: d3-J'-9isłis-h (w takcie 65). Da1ej (w takcie 6)
Schoenbeľg znowłr sięga po Znaną już procedurę zamiany pieĺwszych dw ch
dżwięk w ostatniej foĺmy heksachoĺda-lnej otĺzymując'. 3'd'f-gis-cis'h. Popĺzez
zmianę rytmiczną (w taktach 5 i ), kt ra organizuje telaz M/eltykalnie ostat-
nie dwa segmenty mot}'\ryiczne, upoľządkowanie heksachoľdalnych dźwięk w
(od 4 do ) jest niejednoznaczne. Jedna inteÍpletacja (gkłis-h\ odsyła inteĺ-
wałowe uporządkowanie całego heksachoĺdll: d3-f-gis-cis-h (w takcie 65) do
poprzedzającego, trytono\ryo pokrewnego pokazl: gis-cis-h-d-g-f (w ĺakcie 64\,
podczas gdy druga interpIetacja (ck-h-gk\ odnosi cały heks achord' g-d-f-ck-h-gk
(w takcie ) do pierwotnego poziomu tlanspozycyjnego i dokładnego upo-
rządkowania plezentowanego w takcie początkolĄTłn. W głosie klametu do
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heksachordu akompaniamentu (w takcie 3 i taktach następnych) dodanych
Zostaje pozostałych sześć wysokości. Dlatego właśnie, dzięki koncepcji tĺopu
heksachordalnego w układzie dźwiękoqłn i jego interwałowemu uporząd-
kowaniu, uzyskuje się efekt r żnorodności bez naruszania zawartości samego
heksachordu.

Schoenbeľg i,,seria dwunastodźwiękowa"
Segmentacja i permutacja

Heksachordalĺry podzial drłrrnastu ton w Zastosowany został pÍzez
Schoenbeľga także w l(wintecie na instn'tmenty dęte op. 26 (1924). Jednakże'
podczas gdy w Tanzscene heksachoľdy stanowiły część tľopu d'ĺ^/unastotonowe-
go, w l{wintecie funkcjonują jako część dw1rnastotonowej serii. Dlatego w t}Ťn
znacznie baľdziej skomplikowanpn dzĺele koncepcja s egmenĺacjiłączy się z za-
sadq serii. w I{wintecie, pierwszej większej kompozycji dwunastotonowego idio_
mu, szeroka ĺ żnorodność mateIiału tematycznego i harmonicznego w1mika
z heksachordalnych właściwości serii podstawowej.

Cztery formy zbioru (O, I, & RI) i ich transpozycje: ,,podobnie do mo-
dulacji we wcześniejszych sty1ach muzycznych służą do budowania pomysł w
pobocznych''']. Heksachordalne podziały zbioru stosowane są w taki spos b,
aby powstały klasyczne, flazowo-tematyczne kontrasty oIaZ po to, aby w ra-
mach tĺadyryjnych części formaLnych: sonaty, scherza, formy tĺzyczęściowej
i ronda ľozr żnić obszary,,tonalne". Tyrn samyrn ]Ą/spomniane segmentowe re_
lacje przyczyniają się do organicznego ujednolĺcenia dużych form' Początkowo
bliskie związki łączące ĺ żne formy zbioru fiĄ/orzone są za pomocą pĺawie iden-
tycznych struktur dw ch heksachord w. Podczas gdy drugi heksachord jest
transpozycją pierwszego o kwintę czystą i r żrli się tylko koŕrcowym interĺĄ/a-
łem, oba heksachoĺdy ana1ogicznie zawlerają pięciodźwiękowe segmenty re-
prezentujące odpowiednio dwa zbiory całotonowe.

W znaczeniu klasycznym poprzednik i następnik tematu gł \Ą/nego
(!v taktach I-6, paÍtia Íletu) r żnią się dzięki skontrastor/ĺ'anej projekcjí maksy-
malnie zbliżonych do siebie heksachord w (przykł' ]_] ). Poprzednik wykorzy-
stuje niema] WYłącznie ruch sekundoĺły, podczas gdy następnik jest niezwykle
chaotyczny i gJryałto'rĄŤry (takty 5- ). R ĺłĺrocześnie w oparciu o zr żĺicowane
postacie heksachord w budowany jest kontrast pomiędzy charakterystycznie
jednolitą, początkową fĺazą w parti fletu i towarzyszącym jej chaotycznym
akompaniamentem. Poníeważ oba heksachordy opierają się na wzajemnie wry-
kluczających się konstrukcjach całotonorłych, ich jednoczesny pokaz podkre-
ślony jest jedynie wyĺazistą barwą instrument w dętych' w bardziej jedno_
rodnych kombinacjach instIumentalnych brzmienia całego tonu będą ukryte
w gęst1łn kontrapunktyczn1łn rozwijaniu wszystkich drł.unastu stopni. W po-

PoI' schoenbelg, sĹ}/e ą d ldeć], op. c\Í', s.90' Ibtd,.,s.227.
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il,ls!ŕume ty cLťte op' 2 . właściwości heksachoĺdalne dw ch
pods taĺ/oiłTch serii dwuna s todŹrłriękoĺrych

dobny spos b relacja ZałÁlaltości-sl,Vobody pomiędzy heksachordaln1ĺni człona-
mi - teľau w I-7 (3-es-des-h-a-b i c-as-ges-e-d-J) - określa stlukturę frazy tematu 2
(takty 42-47, paĺtia oboju). Sp jna fraza poprzednika tego tematu (podobnie
jak w przypadku tematu t ) I \Ą'nreż jest przeci\^r'stalviona niesp jnemu akom-
paniamentowi heksachordalnemu.

Jednakże akompaniament (paItia fagotu) \ĄYkoIzystuje tu materiał foT-
my letIogIada]rrej RI-7 (f-dł-fis-as-c) pierwszego heksachordu. Podobnie jak
w pIzypadku uzupełniającej relacji pomiędzy dwoma heksachordami o-3
na początku tematu I, heksachoľd RI-7 uzupełnia pieI\ryszy heksachoĺd I-7
pa ii oboju, aby połączyć się w kompletny l2-tonowT mateliał dŹwiękowy'

Taki segmentowy podział seľii wp\'wa na jasny obraz strukturalny oraz
na sp jność i pĺzekształcenia w obÍębie każdej grupy tematycznej. Podczas
gdy cała gĺupa pierwszego tematu (taktY l-28) opiera się rłryłącznie na jed-
nym poziomie transpozycyjnyrn (T-3) dla czterech foľm zbioĺ w formY te są
zestawione i ułożone segmentowo w taki spos b, aby tworzyły klasyczną r w-
nowagę fĺazy i okresu. We fĺagmencie o Z'ĺviększonej aktywności rytmicznej
i stopniowo Zagę szczającej się fakturze zwieĺciadlane formy selii s}Tnetlycznie
zarysowłrją budowę okresową (zobacz przykł. 3-3 ). Pierwszy okres tematu Íle-
tu (takty I- ) rozwija O-3 w dw ch frazach heksachordalnych. Jest ro chwi-
]owo odzwierciedlone w kont1'rruacji linii fletu pÍzez R-1, kt la lozwija się
w przyspieszeniu rytmicznym serii (takÍy 7-9|- W zako czeniu drugiego okresu
(takty t0-14, pierwsza miara taktu) jednoczesny pokaz formy inwersyjnej i in-
wersji laka: I-] i RI-] (\Ą/ partii Íletu i rogu/ĺagotu) przyczyniają się do stopnio-
wego zdgęszczenitl seii. \N każdym punkcie kadencyjnym podział na mniejsze
podzbiory wpł1łva na plecyuyjną aľtyk-ulację fĺazy' W kadencji o-3 (takt ),
ostatnie trzy dźwięki (l0-11-12 w paftii Íletu) jednocześnie uzupełniają line-
aÍne i wertykalne pokazy serii. W pokazie wertykaln)ĄI szereg jest podzielony
'ĺĄ/ instrumentach na czteIy ZesÍary Íľzydźwiękowe. Wysokości: 7-8-9 (ľ g)
k:zyżują się tutaj z linearnie rozwijanym o-3 akompaniamentu. Na początku
pokazu R-3 (takÍ 7), kiedy flet ĺozwija pierwszy sześciodźwięk pÍZecilĄ/sta-
wiając go kolejn1łn dźwiękom w partii rog1J (7-l2) i fagotu (6-4 oÍaz 7-9\

'powstają teraz po\,viąZania w pod\ry jn}Ťn szeregu zar wno trzydŹwiękowych
jak i sześciodŹwiękowych segment ĺ,. W kadencji R-3 (takt 9) ]inealny pokaz
drugiego heksachordu (vĺ' paltii Íletu) pełni podobną, chociaż bardziej złoŹo_
ną, podw jną ro1ę kĺzyżując się ponownie z dwoma segmentami towarzyszą-
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cymi R_3. Początek fĺazy I-3BI-3 (takty 10-14) prezentuje Zachodzące na sie-
bie trzydŹwiękowe segmenty w foĺmie RI (r g i fagot, potem fagot i klarnet)'
Dlatego też, wskazane polłryżej podziały szereg w wpł1rvają na organiczny
ĺozw j dzieła poprzez swoje ĺozczłonkowanie formalne, jak r wnież stopnio-
we zagęszczenie serii i rytmiczne ożyłłienic.

Podobnie jak w schematach tonalnych znanych z pĺaktyki klasycznej
transpozycja służy budowaniu wrażenia ,,modulacji" z jednej gĺupy tematycz-
nej do następnej. Jednak żadna z tĺadyryjnych funkcji haľmonicznych nie peł-
ni tu roli szeĺegującej. W grupie tematu ] (takty t -l7), kiedy w partii oboju
rozwija się drugi heksachoľd o-3 (b-dł-fis-3ĺifl, powstaje íałszyłve poczucie
modulacji. Ponieważ pierwotnie niesp jny charakter tego heksachoĺdu został
tutaj zastąpiony homogeniczną jakością pierwszego heksachoľdu, odnosimy
wĺażenie, jakby o-3 modulował o kwintę czysIą (Z es-g-a-h-cis-c do b-d-e-fis-
gĺi-fl. Jednakże w tym pĺzypadku ostatni inteĺwał heksachorda1ny (gk-f) może
być kluczem do zidentyfikowania pokazu oboju raczej jako heksachordu dĺu-
giego w o-3, niż jako pierwszego w nowej transpozycji (o- I0)' Pielwsza istot-
na ,,modulacja" pojawia się w łączniku (takt 29), w kt n'-łĺ to fagot inicjuje
pokaz I-7. Wspomniana forma szeĺegu jest przede \^/szys tkim podstawą tematu
2 (takty 42 i dalsze, ob j). Da1ej pojawia się kolejne odwołanie do tradycyj-
nej tonalności. Postać I-7 (od 9) jest tĺanspozycją o-] o tercję wielką (na es),

a pieĺwsze dwic łr.ysokości I-3 (g-es) odłvĺacają dwa pierwsze dźwięki o-3.
Dzięki inwersji zostaje teraz zdwojony intenvał toniczĺego tr jdź-więkll Es-duľ.
Ponieważ niefunkcyjny kontekst serii nie pozwala tu na intelpretację tonal-
ną, tonalne skojarzenia w tĺanspozyryjnych ĺelacjach stanowią jedynie szkie-
let formaln1ł Stosując analogię do tradyryjnego klasycznego pokrewie st\nr'a

o_3: É c F{cíF
Itl
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tonacji' w kt I}Tn noiĄ/y obszar tonalny zawiera maks].ĺnalną ilość w.}zsokości
wsp lnych z orygina]ną tonacją, można lzĺać., iż I-7 i o-3 są Iakże w znacz-
nym stopniu spokĺerłmione z lwagi na ich skład vr,1zsokościowry w heksachoĺ_
dzie. Plęć z sześciu wysokości tych heksachord w należy do tego samego ryklu
całotonowego' co oznacza, że koĺespondujące ze sobą heksachordy zawierają te
same pięć w1rsokości (pĺzykł. 3-4).

Rezultatem segmentacji przekształcającej elementy serii jest olbrz}łnie
bogacfi^/o kształtíw tematycznych i konstŤukcji harmonicznych w ľ żnych
częściach lJtwoľl. Scherzo zac'zyna się zupełnie noIv}'ITr tematem' opaÍtym
na o-3. Temat ten, odrłľacając pierwotny układ skontrastowanych íraz (sp j-
nych i ľozłącznych) z początku części I, dzieli się także na baľdziej wTraziste
trzy- i sześciodŹwiękowe komponenty' ]M akompaniamencie pojawiają się se-
ryjne wysokości l-3' w oboju zaś đŹwlęki 4-L2 Hauptstimme. Taka dyspozycja
segment w stwa a wrażenie no\Ąrego poziomu tŤanspozyq/jnego. ponieważ
temaÍ zaczyĹa się od klasy łvysokości h (dźĺnięk 4) rozwijając się właściwie
w ramach serii ogľaniczonej do o-3.

]M temacie b Scherzą (takt 28) harmoniczny pokaz czterech trzydźwię-
kowrych segmenÍ w o-) koŕrczy się linearną permutacją element w szeregu
(przykł. 3-5 ). oddalona ľytmicznie figura semkowa w partii Iogu nie jest tutaj
ĺozważana, ponieważ zarysowuje trzy ostatnie dáĺrięki iĺnej' nakładającej się
na nią formy szeĺegu I-3. Linearne sąsiedztwo dźĺłrięk w w oboju:y'es -c-b, kÍ Íe
lĺmosi nową myśl tematyczną (Hauptstimme| , jes t pielwszoplano\Ą1Ťn pokazem
o_] heksachorda]nych dŹwięk w granicznych (12-r-6-7\. Ta seryjna permuta-
cja jest częścią og lnego procesu zachodzącego w dziele, w kt 4łn rykliczno-
interwałowe komponenty serii stają się coraz bardziej wyĺazíste. OzÍ\acza Ío,
iż wyodrębnienie heksachoĺdalnych dźwięk w granicznych o-3 (es-g-a-h-cis-
c/b-d-e-Jis-3ts-f1, kt Ie tiĄ/oŤZą dwa całe ĺoĺry (a-flb-c) lub segment cyk]u kwaĺt/
kwrÍÍ (es-b-Í-c\, powoduje pozostawienie dw ch wzajemnie wykluczających się
tetrachord w całotonowych (2-3 -4-5 l 8-9-10-1 t ). Ten cykliczno_interwałowY
podział serii jest w1łaŹnie przedstawiony w segmencie frei (larysam|, stanowiąc
kadencyjny punkt centra]nY sekcji c Trla (takt t42). Heksachoĺdalne dźwięki
gĺaniczne są tutaj zatlz}Tnane, podczas gdy dwa (pozostałe) tetrachordy cało-
tonowe są linearnie pĺzeprowadzone iĄ/ paTtii fletu piccolo. W momencie po-
wrolll Tĺia (takt ]59) niewielka modyfikacja w píccolo wzÍ]acza tŤytono]ĄT
zakres, w kt ryłn za\garĹy został pierwszy tetrachord całotonołqr będący teraz
ważĺym, pierwszoplanorł1łn elementem muzyczn}'ITr. Moment ten zapowiada
pokaz pierwszej kadencji części III (takt 2l), w kt lej I_3 dzie]i się (w paĺtii
lletu ) na graniczne trytony całotonowych tetrachoĺd w: h-Ík-b (2-5/8-I\\, jak
r wnież na heksachordalne d ĺiięki graniczne as-es-des-ges (7-l-12-6\ zaryso-
wane powyżej Zaĺrzymarrych we\ĄTlętŹnych całych ton w: a-9 l d-c (3-4/9-10|
ĺego sze egu (przykł. ]-6 ).

Właśnie dlatego Kwintet jesÍ wspaniał1'rn przykładem kombinacji r ż-
nych technik dwunastotono\ryych, kt re łącząc się wpł1,wają na artykulację
Śtruktura]ną i tematyczne zdefiniowanie dzieła jak r łr.riież jego zespolenie

cĺ
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i organiczny rozw j materiału. Techniki te obejmują serialność (opartą na czte-
rech transformacjach Zbioru: o I, R i RI i ich transpozycjach)' segmentację
i permutację komponent w szeregu, z kt rych ta ostatnia proceduľa umoż]iwia
cykliczno-interwałoy/e leinteTpletacje r żnych podkolekdi.

schoenbe g i p łkombinatoryjność

Pod koniec lat 20., po napisaniu CztereĆh utwor w na ch r mieszany op.27
(l'925), Trzech satyr na ch r mieszany op' 28 (1925\, Suity op' 29 ĺa septet (1927)
l III Kwartetu smyrzk1weqo op. 30 (l92 ) Schoenberg zaczął mod/ikować pew-
ne zasady swojej oryginalnej koncepcji dwunastotonowej. Zgodnie Z estetyką
ekspĺesjonlstyczną d1a pogłębienia,, atonalności'', jak r wnież większej,,pĺzej -

wieder1ski I<Íąg schoenbergą' Idiom dwufiastotoŻlowy

ystości konkIetnych pomysł w" \a, zwĺ cllsię w kíerunku większej systema_
tyzacji relacji serii. W związku z t}Ťr opracował heksachordalne podstruktury
danej seriiw taki spos b,że jeśli podstawowa foĺma zbioru (o-0) łączy się kon_
tlapunktycznie Ze swoją inwersją w niższej kwincie (I-5), to odpowiadające jej
heksachoĺdy nie mogą posiadać żadnych duplikowanych ton w. Inn1łni słowy,
połączone heksachordy-popĺzedniki o-0 i I-5 tworzą układ wszystkich dwuna-
stu ton w i dotyczy to także ich następnik w. o zasadzie tej pisał p źniej Milton
Babbitt, nazywając ją teĺminem kombinatoryjność (combinatoiality\ĺ5.

Ponieważ w om wion1łn pow1zżej op' 2 Ielacja pomiędzy podstawowym
zbiorem a jego inwersją w dolnej kwincie nie spełnia jeszcze Wszystkich v\,Y-
maga ,,kombinatoryjności", dlatego zasada ta jeszcze tu nie działa. W qłn
pĺz1padku pierwsze sześć dźwięk iry o-] oIaZ I-8 sumuje się tylko w dziesięciu
r żnych wysokościach i to samo odnosi się do ich następnik w. W heksachor-
dach-poprzednikach dwa razy pojawiają się c i ł' a w następnikach/ils (pĺzykł'
3-7). Schoenberg cały sw j wysiłek skoncentrował na uzyskaniu przejŹystości
faktura]no-tematycznej. W celu uniknięcia zdwojonej oktawy w waĺstwie haI-
monicznej rozwinął nawet specjalne ľelacje między foĺmami zbior w. Chociaż
w żadnym ze swoich następnych dw ch utwor w: Waľiacjach na orkiestrg op. 3I
(1927 -1928| i jednoaktowej op eÍze Von Heute a.uÍ Morgen op. 32 ( l92 9 ) nie s toso-
waI jeszcze zasady ,,kombinatoĺyjności" w jej pełnej postaci, to w poprzednim
dzíele zauważyć można jedną z relacji między zblorami, kt ĺa wskaąłvałaby
na zainteresowanie tą regułą. Schoenberg zapewnił, że ,,w większości ĺozvmą-
Za orkiestlowYch nie stosuje tego, co artysta okleś]a mianem niezmieszanych'
niezłamanych ko]or w"' . Do stoso\ryania rozĺzedzonej faktury i pzejrzystej
stylistyki w dziełach orkiestrowYch doprowadziły go pIaktyka wrykonawcza
ĺ dzieła kameralne wczesnego okĺesu tw Icuości. Jednyn ze środk w osíągnię-
cia tego efektu v Wariacjach (przykł. ]-8) była taka konstrukcja podstawowego
zbioru (o-I0)' w kt rej: ,jego heksachoĺd-popĺzednik zaczynający się od dol-
nej teľcji małej (podobnie jak pierwszy heksachord I-7) odrvĺ cił się tworząc
pozostałe sześć ton w szelegu podstawowego o-l0, nie pozwalając przy tym
na powt rzenie heksachoĺdalnej klasy łvysokości dŹwięku"'7. W seĺialnie sp j-
n1rn przebiegu' wśr d kilku powiązaí pomiędzy formami zbioru tworzących
chwilowe uľozmaicenie, był to jedpy przykład takiego IozwiąZania.

Pierwszpni kompozycjami, w kt rych Schoenberg zastosował kon-
sek'ĺryentne relacje,,p łkombinatoryjne" pomiędzy formami zbioĺu' były
2 Utwory Íortepianlwe op. 33ah (I928_I931). Zasada ,,kombinatoryjności"

Ibid., s.215.
PoĹ Milton Babbitt, set stt11chłre ąs ą Compositio11ąI Deĺetki11ą11t, ,,Joumal of Music Theory"
196I, ss' 72-94. PoĹr'eważ w utlł/olach schoenbelga ta plocedura jest oglaniczona do íolm
zbioĺ w powiązaĺrych iNł/eIsyjníe i oddalonych od siebie o kwintę crys tą, Babbitt Żdefiniował
ją tutaj baldziej dokładnie jako .,semi-kombinatoIyjność"' Zasada ,,kombinatoŤyjnoścí'
będzie omawiana poniżej w powiązaniu z p Źniejszymi kompozylolami serialnlTni.
schoenbeÍg, Style and Ldeą, op. cit., s.235'
Ibid., s.23 .
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helĹ\ĺchoÍdy '. popŕŽedn;ki Leksachołdy - t]aslcDÍ]ki
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PŤzyklad ]-7 schoeÍ|belg Kwifit Í 11ĺł i11strumenťy rlęte op' 26, quasĹkombinatoryjna relacja pomię-
dzy o'] i jego inwelsją Jv niższej kĺÝincie (l_8)

w pľzypadku tych właśnie kompozycji ,,obowiązuje w całości utwoľu dzięki
kontĺapunktycznym ustawieniom podstawoy/ego sZeŤegu (o lub R) z na1e-
żącą do niego inwersją (I tub RI) w kwincie dolnej. og lna struktuTa foT-
malna opusu 33a, w kt rej Schoenbeľg po raz kolejny sięgnął po klasyczny
model al1egra sonatowego, stanowi podstawę dla rozwijania jeszcze bardziej
intens}'wnego ekspresjonistyczno-atonalnego świata dŹwięku18. Dzięki ľyt-
micznemu zĺ żnicowaniu, segmentacji i odpowiedniemu ukształtowaniu
tematu, klasycznie odległe glupy tematyczne i ich mniejsze częścl fĺazo-
we (poprzednik-następnik) twoĺzą wĺażenie r żnorodności mateĺiałowej
(pomimo ścisłego zastosowania pojedynczej serii całkowicie ujednoliconei
dzięki konsekwentnym operacjom ). Temat gł wny ekspozycji skonstluo]Ą/a_
ny jest z ÍÍZec}r wznoszących się i tĺzech opadających akoĺd w, kt le two-
ĺzą łuk wskazujący na scalenie formalne na poziomie makĺoskali. Niejasne
uporządkowanie czteIech wysokości serii każdego z pocuątkołvych wsp ł-
bľzmie dookreś1ają kolejne linearne pokazy szeregu. Na przykład' lineaĺny
pokaz trzech pierwszych akoĺd w pojawia się w zmodyfikowanej ĺepĺyzie
(Í'akÍy )2-33, partia plawej lęki). KompozYtor Zmienia w tym miejscu po-
rządek ostatnich trzech akord w oryginalnego pokazu tematycznego i pĺe_
zentuje je jednocześnie z ÍÍzema pierwszymi. Dlatego o- t0 w połączeniu
ze swoją inwersją w dolnej kwincre I-] Íwolzy związek kombinatoryjny
(przykł. 3-9 ). \^r' początkoÝvYm pokazie sześciu akord w o- I0 i I-] są Zesta-
wione ko1ejno po sobie, jednak ostatnie trzy akordy rozwijają I-3 w ĺuchu
wstecznym jako RI-3 t\ryolząc rodzaj ,,chwilowego zwierciadła''.

WpozostĄch fĺagmentach grupy tematu pielwszego (takty I-l1, przykł.
3-L0\ zalważyć można dbałość Schoenbeľga o s)-Ťnetrię frazy i okľesu. Fĺaza
następnika (takty ]-5) ĺ żni się od poprzednika skontrastovĺ/an}'m kształ-

o-1o: B} E F Eb F A / D cli o GłB c
l-7: G cłB Đ c A'/ Eb E B' A F'ł F

P zykład J-8 schoenbellwąfiącje ną orkiestr? op. 3l, identycznc składy heksachold \ł (o _ 10 i I_7)

18 Por Gcolge Perle, serial Compositiok ąnd Atonąĺit! (Belkeley and Ĺos Angeles: Univclsity
of California Prcss, l99l), ss. 111-116.
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tem tematu, rytmiką i większym zr żnicowaniem altykr ac n).Tn w takcie.
R ĺmoczesny pokaz odpowiednich form letrogTada]nych następnika (R-lO -
partia lewej ręki í RI-3 _ prawej ręki) r vĺnoważy s}Ťnetrycznie popĺzednik.
Ponieważ drugi okres jest (z uwagi na zr żnicowany przebieg i większe bogac-
two artykularyjne ) wewnętrznie jeszcze bardziej skontIastowany niż pierwszy,
zastosovĺ'any w nim przez Schoenbeĺga specjalny dob ľ w pary kombinatoryjnie
powiązanych form zbioĺ w pĺ'zycz1nia się do większej architektonicznej ĺ ĺĺro-
wagi okresu pierwszego. O-10 poprzednika (takt ) jest teraz ,,odbite" przezl-3,
podczas gdy następnik (takty 8-9) odwraca teŤaz kontrapunktycznie kierunek
interwał w i wstecznie odczytuje parę form zbior w wcześniejszego następnika
(R-lO i RI-]) rozwijając je jako o-l0 i I-]. W celu ponownego zintegrowania
sekcji, gĺupa píeĺwszego tematu jest następnie uzupełniona pľzez zmodyfiko-
'ĺryany powr t początkovlYch akord w. Jednocześnie powr t ten jest baĺdziej
Zagęszczony serialnie niż początek, ponieważ oryginalne chwilowe odbicie ]u-
stlzane wYtwoĽone pÍzez o-10i1l-3 (tj RI-3)jest teraz zreinterpretowane jako
jednoczesna foĺma lustrzana, w kt Tej RI-] jest odwľ cone, aby rozwijać I'3.

o_1o:B| F c B A Fł / cłDł c łl o o

I-3: Dł cł cł D E G / c Bb ď p n ĺ
Pĺzykład 3-9 Schoenberg UtW r Ío epia ow op. 33a, t' 32-13, zwązki kombinatoĄ,jne pomiędzy
o-l0 ijego inwelsją w niższej kwincie I-]

W grupie tematu drugiego pojawia się nowy pomysł tematyczny (takty
14 i następne) o nieregularnym kształcíe melodii (lewa Tęka), kt rej towarzyszy
staÍyczÍIy akompaniament. Ten kontlast w budowie tematu Ieďizowany jest
dalej dzięki zmianie segmentacji rytmicznej każdej foĺmy zbíoru (od grupowa-
nia wartości 3x4 \ry temacie I do 2x w gĺupie tematu drugiego)' Chociaż efek-
tem tego zabiegu jest zr żnicowanie wewnątrz sekcji, kombinatoryjny dob ĺ
w pary form zbioru jest zachowany na ich orygindngn poziomie transpozycyj-
n1łn. Przy zmodyfikowan1łn powrocie tematu 2 (takÍy 2l'-22\ melodia i akom-
paniament odwĺ cone są kontĺapunktycznie twolząc w ten spos b większą
r rvnowagę architektoniczną w obrębie grupy tematycznej. Dlatego też ekspo-
zycja pľz1'rrosi ustawiczną r żnorodność mateliału tematycznego. osiągniętą
poprzez jednoczesne \ryykoÍuystanie pojed1nczego szeTegu dw.unastotonowego,
kt Íego kombinatoryjnie dobrane w pary formy zbior w pozostają na stď).Ťn
poziomie transpozycyjnym.

Czoło szeregu ÍwoÍzą t11dwie kolejne kwarty/kwinty Czyste (b-Í-c). Ten' Cy-
kliczno_interwďowy [5Ż] segment pTzenoszony jest dalej na większy plan for-
malny stając się puktem ĺ.yjścia od podstawowego poziomu wysokości daĺrięku
sekcji przetworzenia a p źniej ponorłłrie w repryzie. To interwałowe przeniesienie
podstawowej cechy zbioru wskazlĄe na nviązekz tonalrrpni odniesieniami planu
sonatowego. Vŕ tradyryjnych schematach modrrlacja pociąga za sobą ruch tonalny
składnik w tľiady. omacza to, że gdybyśmy mie[' pĺzĄść z obszaru toniki grupy

9l
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pierwszego tematu do obszaru dominanty tematu dlugiego i sekcji przeĺvorzenia,
ruch taki miďby swoje odniesienie w pieĺwsąnn i piąt1łn stopniu tr jdŹwięku
tonicznego. Taka sama zasada obowiązuje w tonacjach molowych, gdzie zmiana
tonacji następuje ptzez przejśae na trzeci stopieŕr toniki tĺ jdźvmęku molowegol' .

Dlatego, analogicznie do tradyryjnej modulacji, w omawian1łn utworze
przejŚcie z ekspozycji do początku przetwolzenia opieĺa się na projekcji począt-
kowego interwału szeregLl I5/7). Nie znaczy to jednak, że w opusie 33a iĺterwał
kwinty czystej pełrri taką samą funkcję jak vĺ/ systemie dur-mo]l ' Wg Perle'a ,,zna-
czenie kompozyryjne lĺĺrinty w op. 33a jest konsekĺencją struktuĺy zbioru, a nie
wartości samego interwału"'?o. W dalsz}łrr przebiegu nÍwoÍn r.astwÚją codetta
i łącznik (od środka taktu 2] do śľodka takÍL| 27\, w rytmice kt rych po raz
pierwszy poj awia się nowe grupowanie waľtości rytmicznych ( 4x3 ) . W pĺzetwo-
rzeniu' w kt nłn przedstawione Zostają Ieraz r Żne lodzaje segmentacji szeĺe-
gll, vvyznaczony jest nowy poziom transpozyryjny (na koŕrcu taktu 28 i dalej).
Poziom ten tworzą kombinatoryjnie dobrane pary: o-0 (w prawej ręce) i jego
inwersja w dolnej ]gĺrincie I-5 (w lewej ręce). Następnie (od poło\Ą/Y taktu 29 do
połovĺy 3 r ) dwie kolejne pary opierają się na o-5 (lewa Tęka) i I-10 (prawa ręka).
W dďszprr pĺzebiegu kompozycji, w repryzie (takt ]2 i następne), następuje po-
wÍ t kombinatoryjnych paĺ na podstawoĺłm poziomie wysokości. Cały sche-
mat kompozycji pĺzedstawiony jest w pĺzykładzie 3-I1. Dzięki zachowaniu sta-
łej r żnícy (kwinta) poniędzy numeĺami transpozycyjn1mi íorm zbioru każdej
pary u Zymany pozostaje jej kombinatoryjny związek. Relację tę możemy w1ra-
zić (jak pokazano w przykładzie 3- I lb'ż' ) popĺzez odjęcie numeĺacji tĺanspozycji
I lub RI od odpowiadającego numelu o lub R. Właśnie dlatego w schemacie
transpozyryjngn całego ut\ryoru interwał |5fr), kt rym Íozpoczyĺa się podsta-
wowa seria' pełni ważną rolę. W pľZetwozeniu najpieĺw następuje tĺanspozycja
do drugiej kwinty powyżej &, potem kwintę poniźej (R, natomiast IepIyza opađa
jeszcze kolejną lsłrintą w d ł (}), aby prz1łĺr cić oryginahą ,,tonację".

Po dojściu Hitlela do władzy w 19]] roku Schoenberg zosÍal zwol-
niony z Pruskiej Akademii Sztukí w Ber]inie, w kt ľej od Ioku 1925 prowa-
dził mistrzowską klasę kompozycji. P źniej kompozytor rvyjechał do Stan lĄ/

Zjednoczonych, gdzie na Uniwersytecie IGlifornijskim w Los Aĺlgeles wykładał
do śmierci w l95I Ioku. ostatnimi powstał}Ťni w Europie dziełami Schoenberga
byIy: Be7leihrngsmusik zu einer Lichtspielszene op ' 34lub Muzyka fllmowa na oľkiestrę
(1929 -1'930\, pierwsze dwa akty opery Mojżesz i A ľon (I9)0-l932) do ľeligijnego
tekstujego autolstv a (1'928\, SZeść utwor w ną ch r mŕJki (l9]0). nie opublikowa-
ĺy zbi ĺ Trzech pieśni z towaÍzyszeniem íoltepianu (1933) oĺaz skomponowany
we Fĺancji latem \933 Íok.u Ifunceľt na kwałlet smyczkoury według Haendla.

Por' Elliott Aĺtoko]etŻ, The Music oĺ Bélą BŻr! k: A sludy aĺTo11ąlit), ąfid pŕ1!ŕession 1n T entĺeth-
Century Music |BeÍkeley and Los Angeles: Univelsity oĺ Caliíomia Press, 1984), s. l 19'
PeĺIe, seriąĺ Compositio'' op. cit', s' l l '

Kiedy numel o lub R jest mniejszy niż numer I lub RI, dodaj modul 12 do numeru pierw_
szego.
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(a) ektp' o/R_lo (B!) pí,/chv' o.o (c)'{ }^5 (Đ'
I/RI-3 (E) I.5 (Đ' l_l0 (BĐ

(b) (12) 07)
-l'-nr: 10 0 5

"3-s{
tnlcÍwitl. ĺ 1 7

ĺepĺ oĺR-10 (B|)
łR.Ĺ3 (EĐ

Plzykład 3-ll scho enbelg LI twĺjr Íoftepił1oa.y op' 33ď (a) kompletny schemat paĹ kombinatolyjne
poklelł/ie s LÝĺ'o tlanspozycji szeŤegu; (b) stała odległość bł/inty czystej zachoI"r'ana pomiędzy kolej_
nymi parami kombinatoryjn).mi

Niekt Ie Z amerykaÍrskich utwo rł/ Schoenberga zawierają pewne ce-
chy charakteľystyczne dla utwor u/ wielu innych kompozytor w tl,vorzących
W ]atach ]0. i 40. Na1eżą do nich: włączenie element w tonalnYch w kompozy-
cje dĺ.Ą/unastotonowe, upIoszczenie stylistyczne, sięgnięcie po Íernatykę sacrum
(Iful Nidre dla recytatora, ch ru i oĺkiestry op' 39, ].938|, jak ĺ wnież wyraże-
nie politycznego spĺzeciw.u (ocalały z Warszaw op' 46, 1947). Ścislą technikę
dw.unastotonową Schoenberg konÍyĺLlow ał w : M Kwąrtecie smyczkowym (t936\,
koncertach: skrzypcoĺł1rm (I%6| i foĺtepianow1łn (1942), Tiousmyczkowym
op' 45 i Fąntazji na skrzypce i fortepian op ' 47 (1949). I(ażde z ĺyďn dzieł r,r.Y-
korzystywało r źnorodne pĺocedury podziału i przekształcenia materiału
dwunastodźwiękowego' Inne utwory takie jak oda do Napoleona Q'942\, czy
ocalaty z Wdrszawy, repTezentują zespolenie element w tona]nych Z dwuna-
stotonoĺ/ością. sriŕa na oIkiestrę smyczkową (1934\, dĺuga Ifummersymphonie
op. ]8 (r90 -1940\, Wariacje na temąt recytatwu na oÍganY op' 40 |r94L) wÍaz
z Tematem i wariacjami na zesp ł instrumentalny op' 43b (1943) dążą do więk-
szego uploszczenia stylistycznego i są jeszcze bardziej wyraziste pod Względem
tona]n}Ťn. We wszystkich tych utiĄ/orach odnajdujemy niezwykłe \r'Vyczucie
pł1rmości w zastosowaniu ,,organicznego rozwijania wariacji", kt rych mate_
Iiał jest Zr żnicovĺ/any, a jednocześnie stały, logiczny i ujednolicony.

Podłoże i rozw j pierwszych utwor w serialnych lry'eberna

W połowie 1at 20. Webem i Berg, poprzez ZwTot ku dwl]nastotonowTn
kompozycjom se aln}']Tl, kont1ĺluowali kieĺunek tw rczych poszukiwaÍr swo-
jego nauczyciela. Jednak to gł wnie Webeľn rozpoczął ĺozszeĺzanie koncepcji
seĺii na síerę dyramiki, rejestľu oIaz \^/szystkich innych palametl w dŹwięku,
(z rłyłączeniem palametru wYsokościowego). W tym sam1rn czasie przyswoił

wiede ski Krąg schoenberga- Idiom dwunąstotonow

sobie podstawo\rye zasady nauki schoenbelga' stosując je z większą gorliwo-
ścią niż Beĺg' a naĺ4/et sam jego nauczyciel, kt ry zakładał' że w kompozycji
powinien być użYty tylko jeđen szereg. webeŤn traktował tę zasadę z dużą do'
kładnością, podczas gdy BeIg stale sięgał po dwa niezależne zbiory (lub na-
wet więcej ), stosoił/ał cykliczne pemutacje i często wplatał nieserial-ne epizody
w d\Ąr'rnastotonowe sekcje.

Swoją powojenną działalność Webern ľozpoczął od powrotu do Wiednia
w I9l8 roku i osied1ił się na przedmieściach M dling, gdzie m gł przeby-
wać blisko Schoenbeľga i nauczać kompozycji. ]'V ]atach l91'8-I92l Íazem
z Bergiem pĺacował w Verein ftir Musika]ische Privatauffiihrungen pełniąc tu
funkcję doĺadcy Schoenbeĺga. Pub]iczna działalność muzyczna Weberna w Ia-
lach 1922-1934 szła w parze z polityczn1łn i społeczn1łĺ rozwojem Wiednia.
W 1922 roku miasto stało się autonomiczną prowincją Austrii i za rząd w soc_
jaldemokratycznego rządu w mieścíe (na czele z I(arlem Seitzem) Iozpoczęto
tu wiele nowych program w społecznych. Dzięki projektom mieszkaniow1ĺrr
pojawlły się modeiowe mieszkania pracownicze (np. w I(arl Marx Hof), kt _

re zastąpĘ miejskie ĺudery i ĺuiny przedwojennego Wiednía. Po rozwiązaniu
To\^/aIzysrwa Schoenberga w 192] roku' Webern zaczął dyrygować r żnirmi
zespołami w M dling i w Wiedniu, propagując jednocześnie nową muzykę.
Jako dyrygent Wiedeírskiej oĺkiestry Pracowniczej i Wiedeŕlskiego Ch ru
Pracownik w (l9D-l934), pomimo niezwTkłej skrupulatności i dokładności,
zasłynął upĺzejmością, ciepłem i cierpliwością pľzy tłumaczeniu r żnych szcze_
g ł w wykonawcom-amatorom22.

Wysiłki Webema' by w1pełnić lukę między ruchem populamej muzyki
grup pracowniczych i now1łni hermetycznymi osiągnięciami kompozycyjn1łni
tego czasu, mają pewną cechę wsp lną (jeśli nie w sam1łn stylu, to prz1najmniej
w podejściu) z Gebrauchsmusik (muzyką twolzoną dla wykona amatorskich)
i z ruchami ,,pĺo1etariackimi" m.in. w Niemczecł! Rosji w latach 20 ', a szczeg l-
nie w 30. Ich intencją było stwoĺzenie muzyki dostępnej i społecznie funkcjonď_
nej (dla nie_profesjonalist w i dia og łu społeczeŕlstwa ) .

Po dojściu Hitlera do wlađzy w 1933 Ioku praca Weberna jako kompo_
Zytora i d}Tygent a zosÍała po\ĺÝażÍie zagrożoĺa. Napięcie pomiędzy wiedeŕrski-
mi socjalistami a klerykalno-faszysto\ryskim rządem z kanclerzem Dol]fussem
na czele [zamordowan}łn przez socjalist w _ prz1pis tłumacza] doprowadziło
do poważnych zamieszek miejskich, łączĺie ze zdeĺnolowaniem mieszkaŕr ľo-
botniczych i wybuchem wojny domowej w luĘ.Ťn 1934 roku. w t}'Ín sam}Ťn
roku naziści rozwiązďi stowarzyszenia pracoĺmicze. Uznali muzykę 'ĺ',\y'eberna

za bolszewicką. Niszcząc rękopisy kompouytoÍa v pĺowadzilí cenzuĺę na ĺłyko-
n1łvanie jego utwor w i zmusili krąg Schoenberga do przejścia do podziemia.
ostateczne uderzenie nastąpiło \ry I938 roku, kiedy Hitler wkIoCZył do Wiednia,
a AustŤia Została pĺzyŁączoĺa do Niemiec.

l0

.?
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h' Anloko]cl/. Ą \uruiv1r or !h( vienną s(hoenber! Circle, op. ciÍ., s. l8.
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Dwunastotonowe kompozycje Śeria]ne weberna

\ryszystkie po\.Ą/stałe w latach I9L5-I927 dzieła Webeĺna od op. 12 do
op' ]'9 przezĺaczone były na głos solo i foÍtepian 1ub akompaniament instru-
mentaln}4 W swoim ostatnim niedekafoniczn1łn, przed_dwunastotono'ĺvym
utwoĺze, jakim było 5 lGnonĺiw do tel<st w łąciĺiskich op. I na głos, klamet i klar_
net baso\łY ( l924), odnajdujemy większą dyscyp1inę wkontlapunkcie, budowie
i stlukturze forma]ĺrej. Iŕŕ t}Ąn Sam}']n roku, w swojej miniaturze na fortepian
Iindeľst ck po raz pieĺwszy eksperymentował z elementarnym użyciem seĺii,
co stanowiło logiczną kont}nuację ścisłej postawry kompozytoIa zamanifesto-
wanej już w jego wcześniejszych kanonach. P źniej już, w Drei Vllkstexte op.
17 na głos, k1aInet, klarnet basowy i skĺzypce (1924-1925\' opaÍtych na tek-
stach sakralnych, drugi i trzeci utw ĺ Z tego cyklu posiadają własne szeregi,
nie zawieľając jednak transpozycji czy transformacji serii. W Drel Ĺieder op' 18
na głos, klarnet i gitaÍę (L925\ kompozytoĺ stosuje d1a każdej pieśni inną serię.
W drugim utwolze po raz pierwszy w1'korzystał serię we wszystkich czterech
transformacjach (o I, R, RI)' podczas gdy w każdej z linii kontrapunktycz-
nych kompozycji nĺ 3 rozwijane są \Ą/szystkie czteIy tÍansfolm acje ' Dwie pieśni
op. 19, oparte na Chinesisch-deutsche Jahres- und Tageszeiten Goethego. na ch r
mieszany, skrąpce, dwa klarnety' czelestę i gitarę (19Ż6\ stanowią pienvszą
kompozycję Vŕebema, kt ra zawiera wszystkie fundamentalne założenia sys_
temu dw.unastotonowego. W obu pieśniach cyklu kompozytor zastosował ten
sam szereg irye wszystkich transformacjach i transpozycjach. Natomiast szkic
pieśni trzeciej ujawnia pieĺwsze pľ by skomponowania kanonu dwunastoto_
no]Ą/ego, kt Ťa to pÍoceduŤa miała zdominować przeważającą część Tĺia smycz-
kowqo op. 20 (1926-1927 ) ' w 7rlz Webern po r a:z pierwszy zasÍosował techniki
seryjne w Íelatywnie długim przebiegu. Chociaż dwie części tego dzieła opal_
te są na formach tradycyjnych. takich jak rondo i sonata, liczne oznaczenia
Zmian metrum, jak r wnież skrajne zr żnicowanie reje str w, d1rramiki, rytmu
i bĺzmienia oľaz waĺiacyjność ĺefĺenu ĺonda przy każdym z jego powt rze ,

skryłvają zarys klasycznej całości' sfi^/alzając wrażenie r żnorodności w ra-
mach zintegrowanej formy

Webern i ścisła symetria inwersyjna

Dążenie Schoenberga do skTajnej atona]ności Zostało zrealizowane dzię-
ki zasadzie kombinatoryjności, w kt lej wzajemnie wykluczające s1ę rłrysoko-
ści odpowiadających sobie heksachoĺd w o i I mogły być zachowaĺe pĺzez
ścisły dob r pary danej seĺii z jej inwersją w dolnej kwincie. Przeciwstawna
koncepcja dająca możliwość stworzenia pewnego rodzaju ,,tonalności'' lub
pĺzewagi klasy wysokości opieĺa się na zasađzie śckłej symetľii inweľsyjnej '

Ustawiając dwie formy zbioru parami w ruchu r wnoległym (z zachowaniem
stałej odległości kwinty czystej we wszystkich parach, co ĺ.1'raża r żnica ]iczb

Wiede ski I<ľąg schoenberga. Idiom dwunastotonow

tÍanspozycyjnych I oĺaz o), kompozytoI zachowuje ścisłą symetdę inweĺsyj -
ną tÍansponując dwie formy zbioĺ w w każdej paĺze oll o Íaką samą Iiczbę
p łton w w ruchu pĺzeciwn1ĺn i zachowując oś symetlii (co wyĺaża suma
liczb tra n spozycyjnych O il)".

Procedura s}Tnetrycznego odił'r cenia jest łlTŤaŹnie zarysowana jako
podstawa wielu dwłrnastotonowYch kompozycji serialnych Weberna pisa-
nych od 1928 roku. W pierwszej części zar ĺ'rro Symfonii op' 21 (1928), jak
i I(wartetu sal<sofonlwegl op. 22 (1930\, drugiej częściWaiacji na foľtepian op. 27
(I93 ) i pĺerwszej części l<nntaty nr l op. 29 na ch r i oľkiestrę (1938-1939)
kontĺapunktyczne zestawienia podstawoiłrych i odwľ conych form szeregu
(dob ĺ kolejnych par inweľsyjnie powiązanych foľm zbioru) ściśle zachowują
wsp lĺtą oś symet i na całej przestÍzeni dzieła. Symfonia na orkiestrę kame-
ra]ną stanowi nie ty1ko szczytowe osiągnięcie w zastosowaniu przez Weberna
techniki kanonicznej, a]e także najistotniejsZy y/czesny dwlrnastotonovlT plzy-
kład Zastosowania s}Tnetrii. Na pĺzykład każd.a Z tlzec}l sekcji części I (takty
I-26,25-44, 43-66) ĺozvnja podw jny kanon na dwie pary głos w, z kt rych
para odpowiadająca imituje w ruchu prze ciĺ'rr1'rn parę wiodącą' W pierwszej
i trzeciej sekcji, wszystkie pary (o,{ ) mają wsp lną oś spnetrii a-a lub es-es;

przyjmując, żec:0,ta ośmasumę 6, co vĺ7raża r vĺnanie: 9*9:] ł3: (lub
l8)'Ża. Innymi słowy, formy zbioru o i I każdej paly są tlansponowane w pIZe-
ciwnych kierunkach o tę samą ilość p łton w w stosunku do pary poprze-
dzającej (przykł. 3-I2a\.Išażd'ą paĺę jednoczesnych klas wrysokości dŹwięku
w obĺębie paÍ o/I można odĺaleŹć w ustawieniu odwIotnie powiązanych po-
kĺełrmych krzyżujących się cykli p łtonowTch (w tgn w1padku, na podw jnej
os1l. a-a oraz es-es; pĺzykł. 3-r2b).

W przeciwie stwie do tw rczości Schoenberga' a w szczeg lności Berga,
dwunastotonowe kompozycje Webema znacznie w1'raźniej prezentuj ą łvyjątko_
wą dysqplinę w stosowaniu wie]u r żnych element w na t]e skąpych i przej_
rzys tych faktur W II częściWariacji ną Íoľtepiąn op.27 wchodzący na smej nucie
rzut kanonu rozwija takie ustawienie form O i I szeregu dwl,rnastotono\ryego,
kt re w całyrn pĺzebiegu zachorłtrje dokładnie wsp lną oŚ s}Tnetrii. W każd}Tn
z dw ch głos w kanonu zachowana jest specjaLna pozycja wszystkich wrysoko-
ścí w ĺejestÍze, a okĺeślone oznaczenla d}.namiczno-aItykulacyjne powiązane
są og lnie ze specyficzn1ĺni dźwiękami 1ub gĺupami dźwięk w25. w Ifuntacie
op. 29 ĺ,yodľębnione r żnorodne brzmienia wokalne i instrumentalne (czte-
rogłosow1z ch r mieszany, soplan solo, instrumenty dęte dŤeił'niane' blaszane,
perkusja, czelesta, haría, mando]ina i smyczki) Zastosowane są w pewn}łn po-

Ustalenie ,,centrum tonalnego" lub ,,osi sł.rnetrii" popzez operacje na inwersyjnie
dopełniających się cyklach intenryało'W'}'ch jest podstawową zasad'ą Íego, co GeoŤge Pelle
określa jako .,tona]iość dwunastotono'va"; por Rozdz' 17.
yr'edlug moduł w 12, l8-|2= 6'
PoI' Petel westclgaaÍd, Webem ąnd'Totąĺ or!ąniz4tiofi', ,,Pelspectives of Ne\ry Music" 19 ]

V2, s. 109.
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(b) iÜvelsyjnie pokleivnc cyklc p ltonowe krzyżujące się na podĺr jnej osi a a i es-eJ

wiązaniu z obrazowaniem słownym i symboliką tekstu autorstwa Hildegaľde
Jone. Kompozytor stosując takie brzmienia tworzy jednocześnie ka1ejdoskopo-
wo Tozbitą fakturę ściśle uporządkowanych element w szeIegu. Planuje w ten
spos b kontekst jakby nieko czących się wariacji serialrrych. Te serialne pĺoce'
dury, opalte na inwersyjnie symetrycznych relacjach pomiędzy zestawion1ĺni
w pary formami zbior w, łącząc się z całośclą cyklu i symetĺią części lworzą
r wnież kontĺolowane i s tatyczne ramy dla poetyckiej rqłnorły tekstu _ cyklu
życia: urodzin, śmierci i zmartwychwstania. Foma częścí I zolganizowana jest
wok ł dw ch linii wiersza, z kt rych każda dzieli się na dwa r wne zdania:

la. Ziin _ den _ deľ Licht _ blitz des Le _ bens schlug
Light - ning, the kind - ler of be ing, struck,

lb. ein aus der Wo1 - ke des Wor - tes.
flashed from the word in the stoľm cloud.

2a. Don - ner der Herz - schlag folgt nach,
Thun deł the healt _ beat, fol _ lows,

2b. bis er in Frie - den ver - ebbt.
at last dis - :olv - ins in oeace.
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Wskazane powyżej wokalne pokazy a cappella obĺamowane są instrumen-
talnym Preludium, dwoma Inteľludiami i Postludium. Dlatego schemat formaLny
jest ZaIaZem cykliczny i s1łnetryczny. Wyjątkiem jest jedno ođstępstwo _ kiedy
linia Ib następuje bezpośľednio po la, Iinie 2a i 2b rozdzielone są od siebie dru-
gim Interludium (przykł. ]_1]). Drugie Interludiuz jest ekspans1łĺ.nym kompo-
nentem foÍmy, kt ry zakł ca s}'Tnetlię schematu leżącego u podstaw tej części.
Foľmalny rozw j iłydaje się korespondować z poetyckim znaczeniem pokaz w,
w kt rych rozwija się życie (',bije serce'')' a oddalenie linii 2a i 2b podtrzy-
muje to poczucie wzrastania. odniesienie poetyckie znajduje także swoje od-
zwieľcĺedlenie w ľelacjach głos w każdej z czterech linii wiersza (pľzykł. 3 - 14).
Na słowach: ,'Zundender Lichtblitz" (błyskawica) i ,,DonneT" (grzmot), głosy
poĺuszają się hlmlrytmicznie' W każdym przypadku rozejście się głos w wią-
że się z warstwą słoĺmą odnosząc się najpierw do słowa ,,kindler'' (krzesiwa)
życia, potem zaś do.,bicia serca''. Głosy schodzą się ponoĺmie na kor1cu linii
Ib,2ai2b. Na słowach: ,, Schlug" ]ub,,struck'' (udeĺzony) pojawia się jedy'
ny w utvvorze jednocze sny pokaz wokalno-instrumentalny (dla zobrazowania
słowa kompozytoŤ stosuje tu 5l). To dążenie do schodzenia-rozchodzenia się
głos w podkľeślane jest p ez kształt linii wokalnych, w kt rych kolejne in-
terwały stopnioiĄ/o rozszeĺzają się (wspomniana technika pojawia się w wielu
utwoĺach wokalnych Webeĺna). Podobnie do życia, kt ĺe odchodzi w pokoju,
w wyciszon1łn Postludium dopełniając},rn cykliczną formę częścĺ zauważa]le
jest odĺ'r cenie poziom w dlnamicznych Preludium.

I(olejnymi środkami pogłębiającymi poetycką symbolikę i kształtujący-
mi jednocześnie jego strukturę formalną są: s}Tnetryczna konstrukcja szere-
gu. jak ĺ wnież konsekwentne inwersyjnie s}metryczne relacje pomiędzy jego
przekształceniami i transpozycjami. Już sam szeleg jest cďkowicie symetrycz-
ny. Jego każdy trzydźlłiękowy segment zawiera interwały ], ] i 4, natomiast
porządek interwałowy w obĺębie ostatnich dw ch kom rek odwĺaca rakiem
uporządkowanie pierwszych dw ch segment w. Inweľsja ľaka (RI- ) całej for-
my zbioru jest r ĺma postaci zasadniczej (o-I ) w jednej transpozycji (przykł.
3-15\. Tĺzydźwiękowe właściwości segmento\^/e są wykoĺzystywane motyvicz-
nie jako środek definiowania sekcyjnej i og lnej sgnetrii formalnej. Na przy-
kład. cztery formy szeregu (o-8, I-7, o -l, I-2 ), kt re jednocześnie ronvijają się
vĺ/ części I Preludium (takty l- ), zachowują swoje dźwięki (I-3) w paĺtii poje-

Movęment ĺ form
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sgctioÍ! l (mĘ. l-26), based on Ťow Pairings of s|rm 6:

(F)

(CĐ

c cł p s|-----_-e

line la,line lb. InteÍl
tt

z-note 3-note
vocal vocal-
elision oÍch.

elision

Plel
IIĺj'l
2-^oIę

orch"

olision

line 2a' lnteŤĺ
II

3-note 2_notĘ

orch- vocal.
vocal orch.
elision elision

Iine 2b. Posd
Itv

3_note z-notę
oťch- vocal_
vocal orch
elisĺon lision

Przykład 3_l] '/r'ebeÍ\Kantatą nr ] oD' 29' schemaL íolmahy części I
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dynczego instlumentu (przyki. ]_I6). Następne dwa trzydŹwiękowe segmen_
ty.(ZarÓwTo o-8 jak i I-7| mają niereguiaľnie rozłożone 

_dŹwięiĺi: 
4-5 w"partiijednego instrumentu i dźwięk w innej _ to samo dzieje się i at iaęuaÁi ł-ai 9 w o-1 oraz I-2. I(ażda z czterech foľm powraca dđ pojědynczego instru-

mentu w swoich ostatnich trzech dźwiękach, dopetniająđ t}łn sam1łl cyklĺcz-

lC"'b

LqŁ6 Eql!!*d

Przykład 3-14 webeťĺ l<Lntątđ r I op' 29, cZęść I, ĺĄ/ejście ch ru, linia la i lb

wiede ski Krąg schoenberga. Idiom dwunastotor1owy I0l

nie początkowY ftagment. Zasada odejścia i po]ĄTotu (odniesiona do s1łrchro-
nizacji segmentowej i brzmieniowej \ ĺaz jeszcze potwieldza dominującą rolę
podstawowego trzydáĺriękowego moĘ'vÝlr rytmicznego. Na wyższ1łn poziomĺe
architektoniczn}Ťn części struktura mot}.wiczna służy także jako odniesĺenie
dla odejścia i po'ĺvrotu, tzn' naplzemiennego lłystępowania dwu- i tĺzydźwię-
koiłych e1żji w linearnie zachodzących na siebie foľmach szeregu (por. przykł.
3- 13 ). Największe elizje (gĺupy tĺzydŹwiękowe ) pojawiają się w centlum syne-
trycznej foľmy części kompozycji łącząc się ze strukturą rykliczną i znaczeniem
tekstu.

S}'rnetryczna oľganizacja form szeregu wok ł pojed1nczej osi symetIii
konselołzentnie łączy się z poetyckim i muzyczn1ĺn rł1łniarem dzieła. W ]Ĺ
ście do Jone z 16 sÍyczria 1940 Íoku Webem ostatecznie zadecydował o ta-
kiej konstrukcji swojego ut\^/olu: ,'Muzycznie to musi być koniec. Taki był plan
i tak też się stało. Muzycznie nie ma w qłn íragmencie ani jednego punktu
ciężkości. Konstĺukcja haĺmoniczna (ĺezu1tat nałożenia pojed1nczych głos w)
jest taka, że wszystko się unosi"'6. odniesienie Vŕeberna do ,,unoszenia się"
v,ryĺaŻa pieĺwszy wers tekstu części II: ,,ICeiner Fliigel Ahornsamen schwebst
im Winde". Tekst ten nawiązuje do małego uskĺzydlonego nasienia klonu uno-
szonego pÍlez wiatĺ spadającego na ziemię i znowu uno>zącego się do dzien-
nego światła i pov iet a wiosny. Faktycznie, zgodnie ze stwierdzeniem: ,,ani
jednego punktu ciężkośc|", w ostatnich dw ch częściach dzieła kompozytor
pominął oś s}ŤnetÍii, kt Ia była niezbędną dla całej struktury części pierwszej.
Część I opieľa się na ko1ejn1łn gľupowaniu jednocześnie wprowadzanych foĺm
zbioru (każda grupa oparta jest na dw ch parach o/I)' vŕszystkie te ugrupo-
wania zachowują ścisłe, iĺweĺsyjnie s}metlyczne relacje wok ł pojedyĺrczej osi
sumy 3 (cĺi-d lub ich podw jnego pĺzecíęcíaw g-gis pĺzykJ.3-\7).

opus 29 jest dĺugą Z tÍZech kantat weberna. Pozostałe dwi e, Das Augenlicht
op.2 (I9]5) i lkłntątą nr 2 op.3I |L94I-I943\ opieĺają się także na wielszach
Jone, z kt rą kompozytoT pozostawał w t1ĺn czasie w staĄłn kontakcie. Pośr d
wielu element w tw lczości tej poetki kompozytor odnajdyłał zawsze ważĺy
dla niego obraz natury Inne utwory wokalne tego okresu: Drei Lieder op.23
(1'933-1934\ i Drei Lieder op' 25 (1934), począwszy od drugiej pieśni z op. 23'
opieĺają się także na poezji Jone' Wszystkie te utwory wokalne w1'koĺzystują
techniki seria]ne oraz obrazowo-ekspľesyjnie odniesione do tekst w konstruk-
cje formalne í ĺelacje brzmieniowe. Szczeg lnie godna uwagi jest specjalna'
podporządkowana celom ekspresyjnym seryjna konstrukcja linii woka-lnych.
\nŕ utworze l op. 25 Wie bin ich froh (Jaki jertem szczęśliwy), w kolejnych fľazach
pieśni na słowach: ,,Wszystko naokoło mnie zieleni się [. . . ] znowu jestem cen-
trum stawania się" interwały zastosowane w paľti woka]nej i ich amplitudy
rozszerzająsię stopniowo poprzez przeniesienia oklawowe.

PoI' Anton Webeln, Briefe afi Hildegaľd J1fte und Joseĺ Humplik, led. Josef Poulnauel (vienna:
Univelsal Edition, A' G', 1959); tłum' ang' colnelius caIdew (Bryn mawl: TheodoŤe Pless_
er Companl4 1967), s. 40.
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PÍzykład }-l7 WebeÍnI<antŻta nr ] op. 29, ścisla s}łnetria inwelsyjna wok ł osi sumy f

Podstawy i rozw j pierwszych utwor w serialnych Berga

Gruntowne przemiany polityczno_społeczne, kt re nastąpiły w AustÍii
po l9I8 roku, w zasadniczy spos b wpłynęĘ na zdrowie i og lny styl ży-
cia Beľga. Kompozytor podupadł na zdrowiu już w ]atach służby woj skowej
(1915-l9l8)' a sytuację jego pogoĺszyły trudne warunki polityczno-ekono-
miczne i społeczne podczas Rewolucji Austriackiej'z8. W okresie powojenn1łn
Berg pracował w Vŕiedniu jako nauczycie1 kompozycji, niezależny kompozytol
i jeden z doradc w Schoenbeľga w jego Towarzystwie. Z poq/od \Ą, zdrowot'
nych, w pĺzeciwieŕrstwie do Schoenberga i Weberna, nie uczestniczył w wry-
konaniach utwol w i to także vĺ/ pewnym stopniu ograniczyło jego działalność

27 Po II wojnie światowej ra ceĺt stał się wzolcem dla kompozyLor w zwiąŻanych z Darm-
stadt, kĹ Éy sięgnęli po serialiŻację wszystkich palametr \ł muzycznych; por Rozdz. 15.

28 PoĹ list Belga do WebeIna, \Ą': Hans F' FieđI].ch, uersuch eĺ er Wiłrdilun! \yier'Il.ai Unj'łeÍsal
Edition; New York: Abelard- S chumarln, 1957 ) , ss. 220 -221 .

ffi [t*lĺĺ"
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Li]:J Ll'ť'onÉu.

Przykład ]-I wcbeÍIl Ką}1ĺĹłta r 1op' 29, część I' t' l _3

.' Sp9ś1 d pozostałych instlumenta]nych utwor w tego olffesu być może
najbardziej. nowatorskim (ze względu ná tendencję do iednoczcsnej serial_
L"l ^k9"|.l] ĺ żnych parametr w) jest l{onceťt na dźiewięć'inĺrumentiw op. 24
119]4) Podstawową'seÍię l<oncertu 

'tworzą 
peImutacje pojedynczej, trzydŻwię-

kowej kom ľki h-b-d (postać zasadnicza): Żs-gls 1inwérš;a raua|, gs e 7 Faŕ'oTaz C-cls-íI (inwersja). W Czterech r żnych formach szerěgu (i oczywiście ich

wiederiski KÍqg schoenberga. Idiom dwunąstotonouy 10]

retĺogradacjach) - o-II (h-b-dłs-g-fis-gis-e-f-c-cis-a|, I-0 (c4is-a-7is-e-fłs-g-Jis-
h-b-d), o-5 (f-e-gis-a-cis-c-d'b-h-fs-głs) i I-6 (Jis-g-es-d-b-h-a-cis-c-f-e-gk| _ każ-
d'a z tĺ'zydźwiękowych kom rek zachowuje ich \ryevĺ/nętlzny układ i porządek
w czasie zmiany swoich wzajemnych pozycji. Strukturahe funkcje tych kom -

rek wYkolzystane są za pomocą systematycznego rłryznaczenia rejestlu' barvq,',

rytmu i d1ĺramiki poszczeg lnych wysokości dźwięku'?7. Jednocześnie, zwłasz_
cza \^/ powstałych w t}-ryn okTesie utwoÍach instÍumentalnycłl: Symfonia op.2I
(1928\, Wąriacje na fortepian op. 27 (1936), Kwartet smyczk7w op. 28 (1938),
Wariacje na orkiestrę op. 30 (I94o\, Webern podążał w kierunku baľdziej trady-
cyjnych, klasycznych form abstrakryjnych. Jest to widoczne v formie sonato-
wej jak r wnież w formach trzyczęściołvych nawiązujących do nieinteĘIeto-
wanych zasad budowy okĺesowej.



t04 Wied.e' .ski Ięąg Schoenberga' Idiom dwunastoto owy

kompozytoľską. W ostatnim okresie życia generalnie pozosta\^,'ał w Austrii
spędzając czas na placy w domu w Tlauttmannsdorfgasse w Wiedniu, będą-
cym własnością ĺodziny Beľghof Z I(alyntii a ta]<że w majątku Nahowskich
(rodzic w żony) w południowo-zachodniej Styrii. Jednak w latach 2O.,
w z\\/Iązk:r z wTkonaniami Wozzecka, Zmuszony był do częstych wryjazd w za
gran-ĺCę. PlapÍemiera opery miała miejsce w Beľlinie w I925 roku na festiwa'
lu Międzynarodowcgo Towarzystwa Muzyki Wsp łczesnej (lsCM), kiedy to
kompozytor w swoim ostatnim okresic tw rczości zwr cił się ku dlĄ/unasto-
tonoq/ej technice serialnej. Chociaż Schoenberg zawsze popieľał jego inspi-
Iacje (BcIg ZľesZtą pozostał lojalnym zwolennikiem swojego nauczyciela), to
techniczne i stylistyczne podejście do kompozycji w tym okľesie było zupełnie
inne (podobnie jak we wcześniejszych dziełach atonalnych) od postawY Za_
r wno Schoenberga jak i Wcbeľna'

Po opublikowaniu paľtytuĺy V/okalnej Wozzecka (1922) l po prapľemie-
ÍZe Pťtłeludium i Reigen Z Trzech utwor w na wielkq lrkiestrę op. . kt ra odbyła
się 5 cuelwca l92] roku w Bellinie w ramach Austriackiego Tygodnia Muzyki,
Berg skuprł całą swoją energię na całkowicie innym typie LlÍwoÍu ' I{zncercie
kameľalnym na fortepian, skIzypce i tľzynaście instrument w dętych (1923-
I9Ż5|. Jltż wczcśniej, w pewnych relacjach meĹrycznych i mctronomicznych
Wozzecka zallwa:żało się tendencję kompozytora do stosowania pozamuzycz-
nych schcmat w liczbowych pełniąCych funkcję symboliczno-psychologiczną.
Gi wne motyÝvy melodyczne I<7ncertu ĹwoÍzŤ trzyczęściową struktulę opal-
tą na ]iterach pochodzących z imion Arnolda Schoenberga (a-d/es-c-h-b-e-g\ ,
Albana Berga (a-b-a/b-e-g) i Antona Webeĺna (ale-bł). W liście otwartym do
Schoenbeĺga29, w kt rym Berg dedykuje dzieło swojemu byłenru nauczycielo-
wi z. okazji 50. rocznicy jego urodzin, kompozytor stwierdza: ,,to samo w sobie
już sugeruje trzy wydarzenia [...] Trzy części mojego koncertu, kt ľe tworzą
jedną całość, schaľakteryzowane są przcz trzy ĹłLxły, może raczei ok-reślenia
Ľernpa [...] R wnież ]^r' przebiegu formy tl jka czy jej wielokrotności lubią
powracać''ro. Podobnie jak to było w pľZypadku powstałych 1Ą/ tym czasie
utwoI w Schoenberga i Webeľna, Berg r wnież sięgnął po baľdziej klasyczne
schematy formalne z wyraźnic zaznaczoĺyml powIotami sekcji (ana1ogicz-
ną tendencję obserwujemy w bardziej niezależnych stylistykach neoklasycz-
nych, jakie od ko ca wojny zaczęły się pojawiać w dziełach kompozytoľ w
ľ żnych narodowości). Na plzykladzre swoich utwor w Ĺanecznych, ta]dch
jak zbudowana na planie allegľa sonatowego Suita Ízľtepiaĺlowa, Schoenbeĺg
Wskazał BeIgowi, jak łączyć nowe zasady oľganizacji dwunastotonolvej z for-

IisĹ Ĺen zostai początkowo wydl ukorĄ/any }v wicdcÍiskinr InagaŻynie muzyczn1rn ,,Puh rtĺd
Taktsfock" (lI 1925); pol' The Ber!-schoekber! Coľresporulmces: Selecĺed Leĺtres, red- Juliane
Brancl, Christopher Haiiey i Donald Harris (New YoIk and Londou:\{:w' NorĹon, l9E7),5s'
)34,337.
PoĹ Lakże je3o listy do schoenberga, rĄ/: \Ą/i]li Rcich, Alba Bery (ZĹirich: At]antis vellag AG,
l96l); flum. Cornelius Carclcw (New York: Vienna Housc, 1974), ss. t4l i n.

Wiede ski Krąg Schoenberga- Idiom ĺlwunąstotonowy

mami tŤadycyjn}Ťni. '/r' podobny spos b w lfuncercie kameralnym BeIg także
zaczął opeÍ ow ać ściślej szą dwunastotonowością, stosuj ąc miej scolvo zbioIy
d\Ą.r-rnastotonowe z ich czterema transformacjami (o' I, R i RI).

Dwunastotono\ /e kompozycje serialne BeŤga

Pielwszą pr bą kompozytorską BeIga ze ścisłą seryjną techniką dw.rrna-
stotonową było jego drugie opracowanie wiersza Theodora SIorma, Schliesse
miľ die Augen beide na głos i foĺtepian (]'925))\. Pierwotnie, w roku I907, Berg
nadał mu tľadycyjnie tonalny ksutałt (w C-dur\. Podczas gdy wcześniejszą
\,versję napisał d1a swojej nowej miłości i pruyszłej żony, Helene, weĺsja z roku
1925 po]Ą/stała z lŤ'yślą o innej kobiecie' Hannie 'ĺ/ŕeTfe1-Fuchs-Robettin.

Potajemne uczucíe do niej stało się inspiracją Í'owaruyszącą tw rczej pracy
kompozytola Iv całym jego życiu. Dwunastotonowa wersja pieśni stanowiła
pierwszą część Suity liľycznej na kwartet smyczkory (1925-1926). R wnież
opalty na tej samej se i kwartet napisany był w tajemnicy d1a Hannyr'Ż.
Proglamowe odniesienia do związku Berga Z Hanną systematycznie zazębia-
ją się tutaj w organizacji posZCZeg lnych element w materiału muzycznego.
Zamiłowanie do muzycznego s1ĺnbolizmu pojawiło się w utworach Berga już
wcześniej ' \ry 1925 loku, kiedy kompozytoĺ rozpoczynał pr acę rrad Suitą lirycz-
ną, przygoĺował się także do wyjazdu z Wiednia do Berlina by uczestniczyć
w pĺ bachWozzecka d1a IsCM. Ponieważ posZukiwał noclegu w Pradze, b]iska
przyjaci łka jego żony, A1ma Mahleĺ-Werfel, zaproponowała aby zatĺzymał.
się u jej szwagieĺki, Hanny, kt Ía p Źniej vĺryszła za mąż za przedsiębiorcę
Herbeľta Fuchsa. Takie były okoliczności naľodzin związkll Z kobietą, Z kt -

ĺej inspiracji miała powstać partytula. Berg naszkicował finał Suity lirycz-
nej w opaĺciu o cały tekst De Profundis Clamavi Bald.elaiÍe'a \ry tłumaczeniu
stefana GeoÍge'a, odsłaniając głębsZe Znaczenie muzycznych cytat ry moty-
w.rr pĺzewodniego i powracającej sgnboliki 1iczb (np. w oznaczeniach metlo-
nomicznych i ich wielokrotnościach' propoĺcjach sekcji itd. ). Dzíęki oryginal-
nemu zastosowaniu techniki dłvrrnastodźwiękowej kompozytor m gł z pełną
,,swobodą cytować początkowe takty Tristana i Izoldy YÝagnera" (finał, takty
26-27\. Połączył to stlzałką Z następującym stwieĺdzeniem zaĺryalt}Tn w opa-
trzonej prz1pisami partytuIze: .,To także, moja Harno, pozwoliło mi na dalszą
wolność! Na przykład, w tajemnicy wpĺowadziłem do muzyki nasze inicjały:
I{.F. i A.B. odnosząc każd'ą część ikażdą jej sekcję do naszych numer w pĺze-
znaczenia'. dziesięć i dwadzleścia tľzy" .

PoĹ list Berga do Webema z 12 X 1925 Íok]'], w| Redĺich, ueŕsuch einer w1jĺdigun!, op. cit.,
s. 177.
PoI' Geolge Pelle, The Secret Pťolram of the L''t'ic suite, i Douglass GÍeen, Berg's De ProJurldis:
The Fi ąk of the qŤ'ic słilą ,,Intemational A]ban BeIg Society Ne1vslettel" vI 1977 nI 5, ss'
4,t2 i r)-2).
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Wskazane przez Berga szczeg Iy świadczą o wadze tcj symboliki, kt -
ľa będąc nieodzowną w budowie' wzajemnych powiązaniach i odniesieniach
samego materiału, wykracza daleko poza skojarzcnia pĺogramowe. Inicjały
H.F./A.B. t'ĺĄ7oľZą podstawową kom Íkę muzyczną dzieła. Dwie Z tych nut, A-Ę
inicjują cytat Tristana, pod,czas gdy dwic pozostałe, B-H, koŕICZą go, symboli-
Zując ZwiąZek między ich niespełnioną miłością i miłością bohater w opeľy
Wagnera. Schemat sześciu części i ich tytuł w, jak ľ wnież połączcnia tema-
tyczne kolejno następujących po sobie ogniw fomalnych, twoľzą fragment
,,większego plzetwolzenia (wzmacniając lym sampn romantyczny w1raz )
<cierpiącego z powodu przezr'acze[iaĎ" kompozytoľa, jak to sam Bcrg pol,,,/ie-
dział skľzypkowi, Rudolfowi Kolischowir]. 'I/ŕ opatlzonej prz1pisami partytulzc
Berg odni sł się do nastĺoju każdej z części oĺaz schematu tempa, kt re nakreś-
lił w kształcie łuku. W częściach szybkich (l' 3 i 5 ) tempo pIzyspiesza, podczas
gdy w Częściach \"/olnych (2, 4 i 6) następujc jego spadek (przykł. 3-i8).

wiede ski l<ląg schoenberga. Idiom dwunastotoŻ\owy lo7

1- Geige

2. Geige

Bľalsche

Violoncello

[""'"'t#]
Przykład ]-l9 BeIg suitą ĺiryczną, część I, t. l-], heksacholdalna peÍmutacja inicjał Iv H.B.

z iłysokościami białych k1awiszy, vwaźrie obejmuje zarys Ír jdffiękn F-dur,
pođczas gdy dĺugi, pĺawie całkowicie oparty na dŹvriękach klawiszy czaĺĺych
zawieÍa Ír jd^"ĺięki H-dur i B-dur. Berg w pĺzebiegu całego dzieła łączy te to-
na].ne odniesienia ze złożoĺą relacją seĺialną. Podsta\^/owy dw.rrnastotonowY
szereg części I można zintelpleto'ĺryać jako zbiĺir cykliczny35, ponieważ wystę-
pujące w nim rvysokości naprzemiennie zarysowĺrją odwŤotnie powiązane re-
laĘe ryklu kwint (lub kwart). Uzupehriające się w ľamach każdego z dw ch
heksachoĺdalnych podział w segmenty ryk1iczne twoTzą pełne następst\ryo
s}']Íretrycznie powiązanych dvr.rrdnĺrięk w (f-e, c-a, 3-d/as-des, es'7es, b'h|, kÍ re
przecinają się na podw jnych pĺzesuniętych trytonowo osiach (e-f i b-h, pĺzykł.
3-20). \'V taktach 3]-] (zako czenie tematu i początek repryzy) partia wio-
lonczeli kolejno rozwija dwie nowe formy dÝvunastotono\rye go szeregl'. c-d-e-f-
g-a/Íis-7is-ais-h-cis-ĺlis i f-c-g-d-a-e /h-Jis'ck3k-dk-ais. obie formy łvyprowadzone
są ze zbioĺu podstawowego (zbiĺir pochodny\, a ich orygiĺalny heksachoĺdalrry
skład iłysokości jest Zacho'ĺryany, chociaż w zmienionym poĺządku. łV ten spo-
s b Berg połączył ze sobą zgodnie z zasad'ą dwunastotonowych trop w hel<sachor-

dalnych Hal:eĺa (i Schoenberga) trzy zbiory. Dzięki ich właściwościom cyklicz-
no-interwałow1łn, w obrębie każdego z heksachoĺd w pojawiają się elementy
s}Tnetrycznie Zreorganizowane wok ł pierwotnych osiolłych dłvrrdnłrięk w ey'
ib-h (przykJ.3-2l )' SZeIeg III rozwija heksachordy wyĺaźnie w ich cyklicznym
uporządkowaniu kwintoÝv}łn. Dlatego też, w kontekście programorł1ĺn anali-

PeŤIe, Tweĺve-Tone Toftallŕy (BeŤkeley and los Angeles: Univelsity of Califomia Pless, l977),
s. 19.

Il l' Ąllegľo ĺĺisteľioso
scherŻorľÍio estatico/s.

V Pre-sro delira!t!!g
ABABAcodł
(A ťree) (B ''tencbloso'' l2 tone)l. Ątlcs!c!a!o!]41ę

brnary
(12-torte.3lows)

AB
( I2 tołe) (flęe)

A ľetťo

ll. Andanle ärnoroso
ľondoABACA'+B IV-Ą-*!Bjo...4-p!'4_q!-!.9-I!4lo

ÍA+ A beginning coda non_ 12'tone Vl. .la4ls9.{e!9]ą!q
(non - 12 - tone, free) (flee] fľee iblnr

( l2 ronę.4 łows)
(has TÍisfan

quotę (n]m.26'7)

Przykład ]-I8 Berg suitą Liryczną, pÍzebieg forma]ny Iclacje pomięĹ]zy tempami szesciu częsci

Bcľg napisał' że ,.picnł'sza część, kt rej niemal niejednorodny charak-
ter nie zapowiada tragedii, jaka ma się zaľaz wydarzyć, stale zahacza o H-dur
l F-dur' TemaÍ gł wny [dwunastotono\,,r'y szereg, kt ľy Íazem Z waľiacjani
konstruuje cały utw r] jcst r wnież zamknięty Twoimi inicjałami, F i H".
Specjalne podstawowe techniki pTzetrłrarzania serii jednocześnie w całej czę_
ści utworu podkreślają i ĺ żnicują pozycję inicjał w Hanny. Zasadniczy szereg
o-5 (f-e-c-a-g-dlas-des-es-ges-b-h\ , kt ry konstruuje ukazany na początku W paltii
skrz1piec temat gł wny, jest haImonicznie i tona]nie zdefiniowany przez sw j
kształt i skład heksachordalny (przykł.3-I9)ra. Heksachord pierwszy, zgodny

3) Poĺ analiza Belga d]a Kolischa \,v: R.l.ł, ,41łan Ber!: Bild is ĺn 
' 

oŕl (Zl1richI Pcter schiĺfellei,
verlag ,,Dic Arche". 1959), ss.45-46.
Douglas Jannan, Alba11 Ber! (Berkclcy and Los Ange]es: Unive sty oĺ ca]ifolnia Prcss,
).979), s.82.

. Allegretto
' ) =łoo lTernln
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___t-;

Pľzykład ]-20 BeÍg Sulta ĺirycz r], część l, s}'mctrycznie powiązanc d.'łudŹWięki podstawo1Ą/ego
zbioru cvklicznceo 0-5

Zowanego dzieła zaobserwowaliśmy kilka połączonych ze sobą zasad techniki
dw'unastotonowej. Wśr d nich znalazły się: zastosowanie zbioru cyklicznego,
serializm, tropowanie heksachordalne, ścisłe relacje symetrii odwĺ conej (wo-
k ł osi) i operowanie zbiorami pochodnyni, z kt rych pierwszy i tIZeCi są two-
ĺzone lub ogĺaniczone inicjałami Hanny ('1-F lub B-F).

RowI: F E
tt

\p
\' 

' -"-'--- 
-

G}

Db

Przykład 3-2I BeÍg suila liryťznć], część l, heksachoŤdalnie porviązanc zbiory pochodnc: 
',dl,\,'una-stotonowe tropy hcksachordalne"

wiede ski I<rąg schoenberga- Idiom dwur1ąstotonob\,

Jeszcze silniejsze scalenie inicjał w Harrrry \ry ramach dlvunastotonowego
Iozwirlięcia staje się także elementem kolejnej zasady selialnej opartej na permu-
tacji lub rotacji peÝl'nych komponent w zbioÍI1 (zobacz pĽykł. ]-l9). Pierwsze
trzy akoľdy (takt l) ľozwijają cały cykl kwiĺtowy łv szeregu IĺI o-5 (zobacz
pÍzykl. 3-2I\. ostatni akord taktu powta-rza sześciodzl4.iękoivy segment ryklu
(c-g-d-a-e-h|' Heksachoĺd ten, łącząc się w takcie 3 z pierws4łni sześcioma nuta-
mi akompaniamenn) (!es-des-ąs-es-}fl, reprezentuje szeIeg III ryklicznego upo-
rząđkowania I'rI (czyli szereg I-lI: h-c-e1-a-dlas-es-des^b3es-f pojavma się ::uĺaj
w swojej íormie szeregu III: c-!-d-a-e-h/ges-des-as-es-b-fl. Następníe (w takcie 4'
początek partii skrzypiec i konqĺruacja w a]t wkach) ostatnia Ývysokoś ć o-5 (h)
staje się jednocześnie pieĺwszą rvysokością I-Il szelegu I. Następne dwa tak-

Ę kontrapunktycznie i harmonicznie pokĺ7łvają się z obiema formami zbioru'
PodstawowY sZeIeg o-5 (Í-e-c-a-!-d/ąs-des-es-ges-b-h) oraz inwersja jego trytonowej
transpozycji I-lI (h-c-e-g-a-d/a*es-des-b-ges-fl powiązaĺle są ze sobą poprzez id'er;-
tyczny skład heksachordalny R żnią się jed1rrie Íyĺľ., że dźwiękj gĺa:iczne (f-h)
o-5 w I-l1 są zamienione miejscami (inicjały Hanny są pÍZestawione pomię-
dzy heksachordami). Następnie I- l l pojawia się jako podsta\^/a drugiego tematu
(na trzeciej części taktu 23 i M/ taktach następnych, paĺtia skĺz;rypiec\, gdzíe w ze-
stawieniu z o-I ] oba szeregizaczynają się tą samą wysokością (ä)łączniez o- 1l
kont}.nuowan],m w pa-rtii ďt \Ą/ki (o-l1 jest po prostu postacią retTogradalną
o-5, dlatego w przeciwie stwie đo I-l1 inicjďy Haĺny Ýrrystępują tu w swojej
pierwotnej pozycji). Wrzec4łvistości zar wno o-I l jak i I-r r plzeÝvłają się przez
cďą grupę tematyczną. Połączone inicjĄ Hanny po raz pierwszy stają się waż-
n1łn punktem lokaln1ĺn w kanonie opaÍtyÍr na sedalnej rotacji tematu (\ry takcie
7 i następnych). Wspomniany kanon zacryĺają sk:ĺrypce I, a jego dá^/ięki o-5 są
zamieniane (lub pemutowane ryklicznie ) \^/ stosunku do pieĺwotnego pokazu
tematycznego: rzut kanonu zacz}Tra się od ostatnich czterech nut o-5, kt re line-
aĺĺlĺe łączą się z oryginalĺlą pelmutacją \es-ges-b-h/f-e-c-a-9-d-as-des' '') '

Nieodzown1łn elementem stają sĺę tu właściwości cykliczno-interwało-
we, ponieważ dostarczają podstaw owych zaLeżĺości pomiędzy pewn1,rni trans-
pozycjami tľansfoľmacji czteľech zbioI w o, I, R, i RI. o-5 opieĺa się na układzie
dw ch odwrotnie powiązanych segment w interwału cyklicznego Í5/7l (Í-c-s...
i e-a-d...|. Jeśli ustawimy te cykle ponownie (pĺzykł. 3-22\ Íak, aby opadający
cykl kwint czystych zaczynał się serią od dŹĺłrięku e, powstaje wtedy postać se-
ĺjiI-4 (e-f-a-c-d-g/des-as1es-es-h-b\. I edy drvudŹwiękowe sąsiedztwo pomiędzy
o-5 aI-4 zachorłrrje kolejność sumy 9, pierwotnie pĺzylegające drugorzędne
sumy 4 w O-5 są zmienione na cykl sumy 2 dvr.rrdáłrięk w I-4. Jednak jest
to Íaczej inweÍsja w trytonie (I- l l )' niż zastosowana w części I w I-4. yŕ tyrn
prn7padku, w pĺzeciwieŕrstwie do pierwotnej sumy 9 suma 4 (pomiędzy o-5
i I- l I ) pozostaje niezmieniona. Dlatego wsp lna suma zezwala na,,modulacje"
pomiędzy foĺmami zbioru.

o r żnorodności w ĺamach sp jności decydują systematyczne permutacje
serii podstawowej (w kolejnych częściach). o-5 części I (f-e-c-a-g-d/as-des-eĺges-

_/z) jest tĺansponowalą w nĺeseľialn}łn kontekście części II (takty 24-28, paltia
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