Wstep

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

MM’ (M7) - durowy akord z septyma wielka

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

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

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

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

Justyna Chesy-Parda

Rozdzial 1

Ku ekspresjonizmowi 1 transformacji
XIX-wiecznej tonalnosSci chromatycznej




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

Strauss, Hofmannsthal i Wieden Zygmunta Freuda

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

1 Por. R. Strauss, H. von Hofmannsthal, Brigfwechsel: Gesamiausgabe, red. EA. Strauss; por
W. Schuh (Zurich: Atlantis Verlag AG 1952, wydanie rozszerzone nr 2/1955; ang. thum. Col-
lins, wybor listow od 1906 do 1909 roku, tium. z 1961 roku).

35



Ku ekspresjonizmowi i transformacji XIX-wiecznej tonalnosci chromatycznej

nia psychoanalityczne przyczynily si¢ do sformulowania fundamentakne] za-
sady dominacji pod$wiadomosci nad $wiadomoécia. Pomi¢dzy psychologiczna

koncepcja Flektry Hofmannsthala 1 teoriami Freuda istnieje bezposredni zwig-

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

nie malo interesujgcym - jego zdaniem — starozytnym dramatem greckim,

zainspirowany tym Hofmannsthal przed rozpoczeciem w 1903 roku pracy nad

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

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

dzit Hofmannstahla w kierunku intensywniejszej i bardziej przejmujgcej wer-

sii oryginalnego modelu Sofoklesa.

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

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

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

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

Wcezesny okres postromantyczny Wiedeniskiego Kregu Schoenberga

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Ku ekspresjonizmowi i fransformacji XIX-wiecznef tonalnosci chromatycznej

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

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

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

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

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

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

Swobodna atonalnosé

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

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

Zasady organizacji atonalnej

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

strukturg symetryczny akord ma sktonnoéé do nieco wigkszej stabilizacji”.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

tworca ze wzgledu na diugotrwalg krytyke tak tego nie odebral.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Jednym ze znaczacych osiggnie¢ Weberna w poszerzaniu na duza skale
srodkéw strukturalnych stylu atonalnego (charakterystycznych dla tego i in-
nych dziel powstalych w tym okresie) jest zastosowanie specjalnych technik
instrumentacyjno-barwowych. Ostatni akord tej bagateli (4/cis-d-es-¢), pomimo
niesymetryczne] konstrukeji, zdaje si¢ funkcjonowac¢ jako cz¢5¢ rozbudowanej
zaleznosci symetrycznej. Trzy z jego wysokosci (h-cis-d) grane pizzicafo, sta-
nowia inwersje pierwszych trzech dzwiekéw pizzicato utworu (d-es-f) w partii
skrzypiec. W polgczeniu, te dwa segmenty pizzicato tworzg rozwinigta symetri¢
(h-cis-d/-d-es-f) wokét osi podstawowej d-d (takie dalekosiezne zaleznosci wy-
korzystujace inwersje pelnig wazna role takze w innych dzietach Weberna).
Specyficzna konstrukcja brzmienia tego akordu przywodzi na mysl réwniez
inne daleko idace konotacje. Kiedy *-cis-d wykonane sg artykulacjg pizzicato,
pozostale (¢-es) grane sa sul ponticello. Sekcja srodkowa B (takt 8) zaczyna sic
doktadnic od tych dwdéch klas wysokosci dzwicku (e-es), granych sul ponticello
w kontrascie do pizzicato (f). Podobne relacje brzmieniowe maja rowniez istotne
znacznie strukturalne. Dwudzwiek pizzicato gis-a (w takcie 11), jeden z dwéch
osiowych punktéw przeciccia (wyrazne d-es i zaledwie zauwazalne gis-a) calej
kolekcji wysokosci diwickéw $rodkowej sekcji: s-c-cis-d-es-e-f-ges (takty 8-10),
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poprzedzony jest bezposrednio dwoma dZwickami pizzicate ges-h (w takcie 10).
Oba dwudzZwigki pizzicato powiazane sg symetrycznie: ges/gis-a/h. W ostatniej
frazie sekcji A (takty 6-8) zauwazamy nastepng istotng strukturalng funkcje
brzmienia. Podstawowa 0§ symetrii (as) stanowi jedyny dZwiek pizzicato (par-
tia wiolonczeli, w takcie 7). [Inne przyklady strukturalnego zastosowania
brzmienia oméwione zostang poiniej w zwigzku z dzielami Weberna opartymi
na technice Klangfarbenmelodie].

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Nastgpnie, w drugiej poltowie Wariacji 1 {takt 498 i kolejne), Dok-
tor przechodzi do pierwszego ze swoich podniostych stwierdzei: ., Czyz nie
udowodnilem nadto wyraznie, ze micéniami rzadzi ludzka wola?”. Ta oczy-
wista uwaga o potrzebie samokontroli i dyscypliny pojawia sie w akompa-
niamencie stretfo tetrachordéw calotonowych (przykl. 2-11). Tryton g-cis linii

Wiederiski Krgg Schoenberga. Swobodna atonalnosc i ekspresjonizm

melodycznej Doktora jest cyklicznie rozbudowany przez jeden z objetych
nim tetrachordéw: des-ces-heses-g (fagot). Kiedy Doktor laja Wozzecka za to,
ze ten kaszle, kolejne siretto catotonowych teterachordéw (takty 500-502) za-
burzone jest teraz figurg kadencyjng f-as-d. Po tym jak Doktor zmienia swoj
stosunek do eksperymentéw dietetycznych na bardziej ,naukowy” (Wariacje
2-3), ,uczono$¢” odzwierciedlona jest w glosie. W tym miejscu rozpoczyna
si¢ to, co Perle nazywa ,tajemng sztuka Berga”, ktérej istota jest zdomino-
wanie calej linii wokalnej przez linearne symetrie®,

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

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

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

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

25

Idiom dwunastotonowy

Wiedenski Krag Schoenberga




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

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

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

Technika bezpowtérzeniowa i pierwsze przyklady
wystepowania ugrupowan dwunastotonowych

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

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

2 Ibid., s. 17.

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

4 Ibid., 5. 217.

Por. wyjasnienic przez Schoenberga potrzeby unikania tonicznego nacisku; ibid., 5. 219,

Wiederiski Krgg Schoenberga. Idiom dwunastotonowy

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

Poczatki
~metody komponowania za pomoca dwunastu tonéw”
: Schoenberga

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

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

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

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

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

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

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

3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

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

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

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

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

Schoenberg i ,trop dwunastodzwickowy”

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

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

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

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

Schoenberg i ,seria dwunastodiwi¢ckowa”
Segmentacja i permutacja

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

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

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

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

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

Taki segmentowy podzial serii wpiywa na jasny obraz strukturalny oraz
na spdjnosc 1 przeksztalcenia w obre¢bie kazdej grupy tematycznej. Podczas
gdy cafa grupa pierwszego tematu (takty 1-28) opiera sie wylgcznie na jed-
nym poziomie transpozycyjnym (T-3) dla czterech form zbioréw, formy te sa
zestawione i ulozone segmentowo w taki sposob, aby tworzyty klasyczng row-
nowagg frazy i okresu. We fragmencie o zwigkszonej aktywno$c rytmicznej
i stopniowo zaggszczajacej si¢ fakturze zwierciadlane formy serii symetrycznie
zarysowujg budowe okresowgq (zobacz przykl. 3-3). Pierwszy okres tematu fle-
tu (takty 1-6) rozwija O-3 w dwdch frazach heksachordalnych. Jest to chwi-
lowo odzwierciedlone w kontynuacji linii fletu przez R-3, ktéra rozwija sie
w przyspieszeniu rytmiczrym serii (takty 7-9). W zakoitczeniu drugiego okresu
(takty 10-14, pierwsza miara taktu) jednoczesny pokaz formy inwersyjnej i in-
wersjiraka: I-3 i RI-3 (w partii fletu i rogu/fagotu) przyczyniajg sie do stopnio-
wego zaggszezenia serii. W kazdym punkcie kadencyjnym podzial na mniejsze
podzbiory wptywa na precyzyjng artykulacj¢ frazy. W kadencji Q-3 (takt 6),
ostatnie trzy dzwigki (10-11-12 w partii fletu) jednoczesnie uzupetniaja line-
arne 1 wertykalne pokazy serii. W pokazie wertykalnym szereg jest podzielony
w instrumentach na cztery zestawy trzydiwickowe. Wysokosci: 7-8-9 (rog)
krzyzuja si¢ tutaj z linearnie rozwijanym Q-3 akompaniamentu. Na poczatku
pokazu R-3 (takt 7), kiedy flet rozwija pierwszy szesciodZwick przeciwsta-
wiajac go kolejnym diwigkom w partii rogu (7-12) i fagotu (6-4 oraz 7-9)
-powstaja teraz powigzania w podwojnym szeregu zardéwno trzydiwiekowych
jak i szeSciodzwiekowych segmentéw. W kadencji R-3 (takt 9) linearny pokaz
drugiego heksachordu (w partii fletu) pelni podobng, chociaz bardziej ztozo-
ng, podwajng rolg krzyzujgc sie ponownie z dwoma segmentami towarzysza-
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Przyktad 3-3 Schoenberg Kwintet na instrumenty dete op. 26, czeéc I, poczatek
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cymi R-3. Poczatek frazy 1-3/RI-3 (takty 10-14) prezentuje zachodzgce na sie-
bie trzydiwiekowe segmenty w formie RI (r6g i fagot, potem fagot i klarnet).
Dlatego tez, wskazane powyzej podzialy szeregéw wplywaja na organiczny
rozwdj dziela poprzez swoje rozczlonkowanie formalne, jak réwniez stopnio-
we zageszczenie serii i rytmiczne oZywienie.

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

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

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

waznym, pierwszoplanowym elementem muzycznym. Moment ten zapowiada

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

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

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

Schoenberg i pétkombinatoryjnosé

Pod koniec lat 20., po napisaniu Czterech utwordw na chdr mwieszany op. 27
(1925), Trzech satyr na chdr mieszany op. 28 (1925), Suity op. 29 na septet (1927)
1 IIT Kwartetu smyczkowego op. 30 (1926) Schoenberg zaczal modyfikowacd pew-
ne zasady swojej oryginalnej koncepcji dwunastotonowe]. Zgodnie z estetyka
ekspresjonistyczng dla poglcbienia ,.atonalnosci”, jak réwniez wickszej , przej-

Wiederiski Krgg Schoenberga. Idiom dwunastotonowy

rzystosci konkretnych pomystéw ', zwrécil sic w kierunku wiekszej systema-
tyzacji relacji serii. W zwigzku z tym opracowal heksachordalne podstruktury
danej serii w taki sposob, ze jesli podstawowa forma zbioru (0-0) faczy sie kon-
trapunktycznie ze swojg inwersja w nizszej kwincie (I-5), to odpowiadajace jej
heksachordy nie moga posiada¢ zadnych duplikowanych tonéw. Innymi stowy,
potgczone heksachordy-poprzedniki Q-0 i 1-5 tworzg uklad wszystkich dwuna-
stu tondw i dotyczy to takze ich nastgpnikéw. O zasadzie tej pisat pdZniej Milton
Babbitt, nazywajac ja terminem kombinatoryjnos¢ (combinatoriality)?.

Poniewaz w omdwionym powyzej op. 26 relacja pomigdzy podstawowym

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

Pierwszymi kompozycjami, w ktérych Schoenberg zastosowal kon-

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

14
15

Ibid., 5. 235.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Podloze i rozw6j pierwszych utworéw serialnych Weberna

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

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

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

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

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

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

Webern i écisla symetria inwersyjna

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

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

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

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

24 Wedlug moduiéw 12, 18-12=6.

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

¥ )

(B% of - -

L3 Dy L3 (D}
(&) i
09

Eh o8 - -

(B} serie dwudiwigkow A
sy 6

A o ¢ # F B g------- A

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

xoe

Wiz inette b

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

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

P ot o '\ i ¥

wanych zasad budowy okresowe;j.

Prel voices Interl. v. Lv Postl.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Dwunastotonowe kompozycje serialne Berga

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

[C GDA EW]

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

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

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

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

Rowk F E ¢ A G D A Db g gb B B

L] ./ /N L]

B B Db Eb
b

Rowl: C D E P & A | G aAb

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

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

Wiederiski Krqg Schoenberga. Idiom dwunastotorowy

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

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

O réznorodnodci w ramach spdjnosci decydujg systematyczne permutacje
serii podstawowej (w kolejnych czgsciach). O-5 czesci 1 (fe-c-a-g-dfas-des-es-ges-
b-h) jest transponowana, w nieserialnym kontekscie czesci II (takty 24-28, partia
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Przyklad 3-22 Berg Suita liryczna, cze$¢ 1, sumy podstawowe i poboczne

altowki), do 0-8 (jednak z zamienionymi wysokosciami 4 i 10: as-g-es-fa]-b-f/h-
e-fis-c]-cis-d). W ten sposéb inicjaly Hanny i Albana zblizyly si¢ po raz pierwszy
(a-b 1fh, dzwicki 4-7). Z kolei, na poczatku cz¢sel 111 (takty 2-3, partia skrzypiec),
kompozytor zachowuje ostatnie uporzadkowanie serii w O-10 (b-a-f-h-c-g/des-ges-
as-d-es-e), a wysokosci 1-4 bedace inicjatami zachowuje w zmienionym porzadku.
W serialnym kontekscie sekcji scherza tej czedci tetrachord pozostaje niezmieniony
w szeregu w kilku transpozycjach. Na poczgtku otrzymujemy trzy réZzne uporzad-
kowania tetrachordu (b-a-f-k, a-b-h-fia-b-f-h), ktére wskazuja na nieserialne kon-
teksty. Jednak przy zakonczeniu scherza (takty 45 i nastepne) zaczyna si¢ stretto
(I-3, 0-1010-8), a kazde z trzech uporzadkowai tetrachordu pojawia si¢ jako nie
réznigcy sie segment w obrebie odpowiednich form zbioru. W dwoch sekcjach
Tenebroso cze$ci V (w kontekscie serialnym ) seria jest znowu transponowana i bar-
dziej radykalnie permutowana {des-c-as-d-f-a/e-b-h-dis-fis-g). Stanowi to zapowiedZ
formy serii stanowigcej podstawe seriainego kontekstu czescl VI (f-e-c-fis-a-cis/
gis-d-es-g-b-h). W obu przypadkach inicjaly nie pojawiajg si¢ juz razem. Kolejne
przeobrazenia serii, ktére osiagaja kulminacje w skomplikowanych pochodnych
. pot seriach” w cze$ci VI (Largo desolato), zdaniem Berga majq znaczenie progra-
mowe — symbolizujac , poddanie si¢ przeznaczeniu” *. Podstawowe permutacje
seril w czesciach I, 111, V i VI naszkicowane sg ponizej (przykl. 3-23). Dla ukaza-
nia kolejnych systematycznych permutacji oryginalnej serii nawiasy porzgdkujg
dzwicki w pary wg podstawowej sumy danego szeregu (ranspozycji.

36 Por. Reich, Alban Berg, op. cit., 5. 149.
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Przyklad 3-23 Berg Suita liryczna, cze§€ 1, permutacje serii w czgdciach: 1, ITE, ¥, VI
die Br. erglinzend
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Przyklad 3-24 Berg Suita liryczna, cze§€ IT1, t. 10-12, serialnie wyprowadzone zbiory rytmiczne

Poza zastosowaniem technik serialnych, cz¢dé I przynosi wezesny
przyktad wyprowadzonego z serii zbioru rytmicznego. Porzadek ten rozwija sic
w Haupisiimme 1 Nebenstimme (takty 10-12, partia altéwki i skrzypiec), gdzie
dokonuje si¢ kolejny podzial na dwa rytmiczne podzbiory. Kompozytor wy-
prowadza je z podziatu zbioru wysokosci dZzwigku wg kryterium rejestralnego.
Te podzbiory rozwijaja si¢ niezaleznie w nastepujacych taktach (kilka z nich
pojawia si¢ w rytmicznej dyminucji): podzbiér 1 (takty 12-13, partia skrzy-
piec, takty 13-14, partia skrzypiec 1 takty 22-24, partia skrzypiec), podzbidr 2
(takty 13-14, partia wiolonczeli) i oba podzbiory (takty 30-31, partia skrzypiec,
przykt. 3-24)

Ostatnie dziela Berga

Do konca 1928 roku Berg zdazyl skomponowa¢ jedynie fragment drugiej
opery zatytulowanej Lulu. Weze$niej, w 1929 roku, przerwat prace nad tym dzie-
fem, gdyz otrzymat zlecenie na ari¢ koncertowa Der Wein {ukonczong z nadejéciem
lata tego samego roku). Aria opiera si¢ na trzech wierszach Baudelaire’a w nie-
mieckim przekladzie Stefana George’a: Die Stele des Weiner (Dusza wina), Der
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Wein der Liebenden (Wino kochankow) i Der Wein Der Finsamen (Wino samotnika).
Utwor ten stanowil swego rodzaju zapowied? Lulu, ktorej libretto Berg zaczerp-
nal z dwoch sztuk niemieckiego dramaturga Franka Wedekinda {1864-1918):
Der Biichse Der Pandora (Puszka Pandory) i Der Erdgeist (Duch ziemi).

Muzyczne opracowanie opery Berga oddaje glebsze rozumienie spotecz-
nego przesiania sztuki Wedekinda opartego na tragicznej sile destrukeji Lulu
Jako fernme fatale. W niezwykle ztozonym, ekspres; onistyczirym stylu opery Berg
ujawnia swojq gleboka wyobraZnie muzyczna poprzez: nadanie poszczegdlnym
bohaterom charakterystycznych manier wokalnych, zastosowanie skojarzenio-
wego materialu orkiestrowego, repryzowych epizodéw, ktére maja znaczenie
zardwno psychologiczne jak i dramatyczne, wskazanie wykonawcom zréznico-
wanych kreacji i specjalny materiat zbioréw wysokosci dzwicku®?. Materiat ten
tworzq dwunastotonowe szeregi i ich pochodne akordy jak réwniez specyficzne
podkolekcje komérkowe. Jednym z przykiadéw jest czterodZwickowy segment
z podwdOjnym trytonem, okre$lony przez Perle’a jako ,podstawowa komor-
ka 1%, Komérka ta rozpoczyna opere inicjujgc poczgtkowy dwunastotonowy
trop tetrachordalny: b-es-e-a/gis-cis-d-g/fis-h-c-f. W przebiegu dziela trzy formy tej
komorki mozna identyfikowac z kolejnymi postaciami: pierwszg forme — z hra-
bing Geschwitz, druga z dr. Schoen, a trzecig z Lulu®®. Wszystkie one wspdttwo-
123 cz€5¢ mocno zintegrowanej sieci refacii muzyczno-dramatycznych,

Bezposredni wplyw na stan ducha Berga, jak réwniez na jego kreatyw-
nos$¢, mialy zmiany polityczne zachodzace we wezesnych latach 30. Kompozytor
przeczuwal, ze dojscie nazistéw do wiladzy w Niernczech bedzie dla niego ka-
tastrofg, podobnie zreszta jak i dla wszystkich Austriakéw. To przeczucie bylo
najsilniejsze w 1933 roku, kiedy Hitler zostat kanclerzem i gdy pdéZniej nastg-
pit anschluss Austrii do Niemiec®. Na festiwalu Brahmsa w Wiedniu, ktéry
rozpoczal si¢ 17 maja 1933 roku, wstuchujac sie W wystgpienia inspirowane
nazizmem, ktére: ,zdradzaly cala muzyke po-Brahmsowska, w szczegélnosci
Mabhlera 1 mtodsze pokolenie (Hindemith)”, i w ktérych ,,0 kregu Schoenberga
nie bylo [...] ani stowa, tak jakby nigdy nie istniat”, Berg byt przerazony. Obaj
z Webernem szczegélnie martwili sie o los Schoenberga, ktdrego nie widzieli
od czasu wyjazdu kompozytora do Stanéw Zjednoczonych w tym samymn. roku.
Wkrdtce potem, na terenie calych nazistowskich Niemiec odwolano WSZYyst-
kie wykonania utworéw Berga i muzyka tego kompozytora — jako dekadenc-
ka — zostala ocenzurowana. W efekcie problemy finansowe Berga przeszka-
dzaly mu w pracy, ale nawet wtedy, jesli maglby w sezonie 1933-34 ukoficzy¢
Lulu, perspektywy wykonania tego dziela byty bardzo mgliste. Pomimo tego,

37 Por. Perle, The Operas of Alban Berg, Vol. II: Lulu (Berkeley and Los Angeles: University of Cal-
ifornia Press, 1984).

38 Por. Perle, Lulu, op. cit., s. 87.

39 Por. Douglas Jarman, Countess Geschwitz Series: A Controversy Resolved, ~Proceeding of the Royal
Musicat Association” 1980-1981 nr 107, ss. 111-118. Por. takze Perle, op. cit.

40 Por. Hans E Redlich, Afhan Berg: The Man and His Music (London: John Calder, 1957), s5. 239
in,; por takze Perle, Lufu, op. cit., s. 239.
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w nastepnych latach kompozytor intensywnie pracowat nad swojg opera. Po
tym jak Furtwéangier poinformowat Berga, ze opery nie mozna wykonac, kom-
pozytor zadecydowal, Ze zaprezentuje swoje dzieto w formie suity orkiestro-
wej Symphonische Stiicke aus der Oper ,, Lulu” na glos 1 orkiestre, ktérg ukonczyt
w roku 1934 i ostatecznie wykonal w Berlinie. Pomimo nazistowskiej polityki,
Znaczna cz¢$¢ publicznosei przyjeta utwér z entuzjazmem. Jeszeze dhugo po
$mierci kompozytora niefortunna seria wydarzeh wstrzymywala przygotowa-
nie i publikacj¢ opery. Chociaz Berg wstepnie ukoitczyt partyture swojej opery,
pozostawiajgc jedynie do uzupelnienia nieukoficzong orkiestracje, sporzadzo-
na i uporzadkowana przez Erwina Steina partytura wokalna aktu I i IT byta
wszystkim, co zostato opublikowane w 1936 roku, a obietnica kompozytora
przygotowania skrdconej wersji partytury aktu III do nast¢pnego wydania po-
zostala niestety niespetniona. Kompletna 1,,autentyczna” edycja dzieta pojawi-
fa si¢ dopiero w roku 1979, kiedy austriacki kompozytor Friedrich Cerha uzu-
pelnit orkiestracje aktu ITI%. W 1935 roku, po otrzymaniu od amerykanskiego
skrzypka Louisa Krasnera zlecenia na napisanie koncertu skrzypcowego, Berg
porzucil prace nad Lulu, aby zajac si¢ nowa kompozycja, ktéra miata by¢ jego
ostatnim dziefem. Pierwotnie kompozytor zamierzat stworzyC dziefo ,mruzyki
absolutnej”, ale w momencie przedwczesnej $mierci Manon Gropius, osiemna-
stoletniej corki Almy Mahler z jej drugiego matzefistwa, zmienit zdanie. Sam
Berg zmart 24 grudnia, ani razu nie wysluchawszy swojego dziefa. Podobnie jak
wigkszos¢ jego utwordw, Koncerf opieral si¢ na wyraznie zaplanowanym, czy-
sto muzycznym schemacie formy jak réwniez epickiej, emocjonalnej ekspresji.
Dwie cz¢Sci obrazujg Zycie i $mieré miodej dziewczyny. Cze$¢ I (przedstawiajaca
jej zycie) dzieli si¢ na dwie sekcje: wolna-szybka, cze$é 11 ($mieré dziewczyny
1 przeistoczenie) na dwie sekcje: szybka-wolna, ktérych tempa odwzorowujg
dwie sekcje czedci I. Ponadto, obok wyraznej programowosci, istniejag dowody,
ze w Koncercie, podobnie jak w Suicie lirycznej, kryje sie takze pewien sekret na-
tury autobiograficznej®.

W Koncercie, podobnie jak w Der Wein i Suicie lirycznej, ztozone procedury
serialne zostaly zintegrowane z tradycyjnymi pozornie elernentami. Dzielo jest
zbudowane z dwéch podstawowych elementéw: pierwszego —dwunastotonowe-
g0 szeregu oraz drugiego — piesni ludowej z Karyntii. Najbardziej wstrzasajacym
jest chorat Es ist genug Johanna Ahle, ktory zostat uzyty przez Jana Sebastiana
Bacha w ostatniej cz¢scl jego Kantaty 60,0 Ewigkeit, du Donnerwort”. Dzieki po-
wigzaniu z podstawowg serig cheral jest zintegrowany z caloscig dzieta. Jednak
do Koncertu zostal dodany pézniej i Berg nawet wyrazil swoje zadowolenie, kiedy
zorientowat sig, ze cafotonowy tetrachord choratu odpowiada czterem ostatnim

41 Por. Perle, The Cerha Editior, ,International Alban Berg Scciety Newsletter” 1979 nr 8§,
38, 5-7.

42 Douglas Jarman, Afban Berg, Wilhelm Fliess and the Secret Programme of the Violin Concerto,
Newsletter of the International Alban Berg Society” 1982 nr 12, ss. 5-11. Por. Perle, Lulu,
op. cit., ss. 254-257.
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Przyklad 3-25 Berg Koncert skrzypeowy, czed$¢ 1, t. 15-18, cykliczne tetrachordy serii 12- diwigkowe],
partia skrzypiec

déwickom podstawowego szeregu serii {/-cis-es-f). Szereg rozwija sie tworzac
nastepstwo tréjdzwiek6w i (konczacego) catotonowego tetrachordu: (g-b-d-fis-
a-c-¢-gis-h-cis-es-f). Cykliczno-interwalowe komponenty podstawowe] formy O-7
rozwijaja sie poczatkowo (takty 2-4) w dwdch pierwszych figurach skxzypiec
solo {arpeggio). Podczas gdy pierwszy fragment (g-d-a-¢) to segment cyklu kwin-
towego (kwint czystych), drugi (fis-gis-b-c) jest segmentem jednego z cyklow
calotonowych. Pierwszy wyrazny pokaz O-7 pojawia si¢ w pigtym takcie sekcji
A (takty 15-18, partia skrzypiec solo). Osiem poczatkowych nut szeregu rozwija
na przemian oba czterodZzwickowe segmenty cykliczne, podczas gdy pozostate
cztery diwieki (h-cis-es-f) inicjuja czterodZwigkowy segment innego cyklu ca-
lotonowego. Dlatego szereg powstaje przez systematyczne taczenie tych trzech
cyklicznych tetrachordéw (przyki. 3-25).

Konkludujac, tworczos¢ wszystkich trzech kompozytoréw wiedehiskich
przyczynita sie do zastapienia zalozen tradycyjnego sytemu tonalnego nowyimi
regutami kompozycyjnymi. Kazdy z nich, w ramach wlasnej sfery stylistyczno-
technicznej, polaczyl tradycyjne $rodki organizacji formalnej i tonalnej z zasa-
dami nowego stylu, a synteze te najlepicj przedstawiaja dzieta Berga. Kazdy
z nich przygotowal droge, ktéra mialo podazy<, a potem — rozejs¢ si¢ po II woj-
nie $wiatowej, wielu kompozytordw XX wieku.
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Narodziny narodowej muzyki artystycznej w Stanach Zjednoczonych

Pierwsze amerykanskie narodowe style muzyczne wylonity si¢ na prze-
fomie XIX i XX wicku z muzyki popularnej, ludowej i artystycznej. Na ich
powstanie wplynely: klasyczno-romantyczna tradycja europejska, ktérej uda-
lo sie przenikna¢ do Ameryki w wicku XIX oraz melodie indiafiskie i afro-
amerykanskie. Z poczatkiem XIX wieku clementy nowej stylistyki pojawity
si¢ juz w utworach amerykanskiego kompozytora — pianisty Louisa Moreau
Gottschalka {1829-1869), kt6ry od 1842 roku studiowal w Paryzu réwno-
czeénie koncertujgc w réznych miastach europejskich i obu Amerykach.
Charakterystyczny dla jego twérczosci eklektyzm, przejawiajacy si¢ w stoso-
waniu muzycznych cytatéw, jak réwniez specyficznych technik rytmicznych
{(synkopy itp.), byl zapowiedziag muzyki Charles’a Ivesa i nurtu jazzowego.
Szczegblnie dobitnym przejawem narodzin nowej stylistyki byto wiaczenie do
fortepianowych i orkiestrowych dziet tego kompozytora melodii murzynskie-
go piesniarza Stephena Fostera oraz innych afrykafiskich tematéw ludowych.
W polowie XIX wieku kolejna wybitna osobowo$¢ muzyczna — korpozytor
czeski o miedzynarodowej stawie, Anthony Philips Heinrich (1781-1861}), wy-
korzystal do§wiadczenia zdobyte w czasie podrézy na amerykanskie obrzeza
wzbogacajac nimi klasyczno-romantyczng tworczosé. Szczeg6lnie bylo to wi-
doczne w pierwszej waznej publikacji utworéw wokalnych i instrumentalnych
zatytulowanej: The Dawning of Music in Kentucky, or the Pleasures of Harmony in the
Solitudes of Nature (1820}, w ktérej wyszukanych i skomplikowanych formach
zacytowat muzyke popularng, jak np. Yankee Doodle. Natomiast Pushmataha,
a Venerable Chief of a Western Tribe of Indians {1831), bedace pierwszym dzielem
orkiestrowym tego kompozytora, mozna uzna¢ obok innych jego utwordow
za najwczesniejsze przyklady oddzialywania muzyki Indian amerykanskich
na repertuar klasyczny.

Dalsze przyktady wlgczania indiafiskich i murzynskich melodii (facznie
ze spirituals) w romantyczno-narodowy idiom obserwujemy w tworczosci ko-
lejnego czeskiego kompozytora, Antonina Dvofaka. Zaproszenie go do Standw
Zjednoczonych w latach 1892-1895 wigzalo sie gléwnie z osobg Jeannette
Thurber. To wlasnie Thurber, ktéra byla na etapie tworzenia amerykanskie]
szkoly kompozycji, interesowala si¢ takze powstawaniem dziel na tematy ame-
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rykanskie. Zaowocowalo to IX Symfonig e-moll ,,Z Nowego Swiata” i 12 Kwartetern
smyczkowym F-dur ,Amervkasiskimn” Dworaka. W nastepnym czt.erdmestplecm
proces przejmowania wszystkich wspomnianych elementéw etnicznych i two-
rzenie w oparciu o nie narodowej muzyki amerykafiskiej, naprai r_ozpf;(_:'lu. Ru’c}}
ten stal si¢ czedcig Swiatowego trendu w kierunku poszukiwania tozs’aljno§c1
narodowej i ,,wyzwolenia” sie z zachodnioeuropejskiej (w szczegdlnosci nie-
mieckiej) dominacji muzycznej. . )

W europejskiej tradycji romantycznej zakorzeniona byla takze twér-
czo$¢ amerykaniskiego kompozytora Arthura Farwella (1872-1952). Po stu-
diach odbytych w Niemczech i we Francji w latach 90. dziewiqtnasteg(_) stu-
lecia, sprzeciw wobec hegemonii niemieckiej doprowadzil go, podob.m.e. jak
w przypadku wielu kompozytoréw europejskich, ku muzyce 'francuskle] iro-
syjskiej. Zafascynowany wielobarwnosciag kultury narqdowe] zaczegi d.OI&l(.IZZ’iC‘
do swojego romantycznego jezyka muzycznego piesni: myrzyﬁskw, 1nd1ap-
skie, anglo- i latynoamerykanskie oraz kowbojskie, stosujac przy tym takie
nowoczesne techniki harmoniczno-tonalne (np. politonalnos¢ itd.). W roku
1901, nie mogac znalez¢ wydawcy dla swoich dmerican Indian Meloc.iies op. 11
na fortepian (1900), Farwell zalozyl Wa-Wan Press, ktére stato sie gi?wnq
firmg promujgcg amerykanska kulture muzyczna. Zaowoc_owalo_ to zaréwno
opracowaniami jak i oryginalnymi kompozycjami ukazu;qcyrry 7ainiereso-
wanie kompozytora przetwarzaniem [udowej muzyki amerykanskiej. Wérdd
nich byly np. Impressions of the Wa-Wan Ceremony of the Omahas op. 21 na forte-
pian (1905), Kwartet smyczkowy , The Hako” op. 65 (1922), Symph.amc Song on
. Old Black Joe”op. 67 na publicznos¢ i orkiestre (1923), Four Indian Songs op.
102 na chér (1937) i inne utwory.

Kolejnym przykladem wchlaniania amerykanskiego folklloru muzycz.-
nego przez tradycje romantyczng jest twoérczo$¢ Henry EB. Gilberta {1868-

1928). Wspomniany twdrca pozostawal w opozycji do swojego wyksztatconego

w Europie nauczyciela I zarazem ,uznanego kompozytora amerykanskiego”

konca XIX wieku, Edwarda MacDowell’a, ktory w rzeczywistosci sprzeciwial -

si¢ komponowaniu muzyki z gruntu amerykanskiej. Sam (_}i'lbert,_ szczggfil
nie czesto siegajacy po melodie murzynskich $piewakéw, spirifuals 1 ragtimow
w 1902 roku zwigzal si¢ z Farwellem i Wa-Wan Press. Nicktore z jego kom-
pozyciji, jak orkiestrowa Humoresque on Negro-Minstrel Tunes {1913, pierwotnie
nazwana Americanesgue, 1902-1908), Comedy Overture on Negro Tﬁemes (1905),
oparty na melodiach kreolskich poemat symfoniczny The Dance in Place Congo
(1908, popr. 1916) 1 Rapsodia murzyfiska (1912) prezentujg jedno z powyz-
szych zrodel inspiracji. Gilbert siegal takze po inne elementy.ludowo—popw
larnej muzyki pochodzenia indiafiskiego, celtyckiego, romslgego (Ameryka
Potudniowa), jazzowego, ktére wykorzystywal w dzietach o_rkl_estrowych, for-
tepianowych i wokalnych. Gdy na poczatku lat dziewigédziesigtych XIX stu-
lecia, podczas Chicago World’s Fair, poznat inspirowang ‘folklorem parodowq
muzyke rosyjska, pomimo podziwu dla Wagnera stal si¢ Jednyr_n z.ple!:wsz_ych
amerykanskich kompozytorow, ktorzy zrezygnowali z estetyki niemieckiego
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romantyzmu na rzecz muzyki kompozytoréw rosyjskich i francuskich. W 1901
roku przyciagnat go Paryz, gdzie byt swiadkiem premiery opery Charpentiera
Louss (wyraZne nawigzanie do muzyki popularnej wywarlo na nim niezatar-
te wrazenie). W swoich bardziej dojrzatych utworach zwrécit si¢ takze ku
przepeinionej ludowoscia romantycznej muzyce kompozytoréw czeskich
i skandynawskich, ktérej wielobarwno$¢ na tle szczegolnie oryginalnej mu-
zyki amerykanskiej byla coraz bardzicj widoczna. J €go szczegllna aktywno$é
na gruncie zbieractwa wigzala si¢ takze z jego postawg narodowa. Gilbert
byl autorem opracowania noszacego tytul: One Hundred Folk Songs from Many
Countries (1910); pisal takze artykuly na temat obecnosci muzyki ludowej
W tworczosci artystycznej, jak réwniez o jazzie i muzyce indianskiej.
Wskazani powyzej kompozytorzy wyznaczyli kierunki rozwoju muzyki
w Stanach Zjednoczonych pierwszych dziesiecioleci XX wieku. Opré6cz nich
takze i inni twércy amerykanscy przyjmowali postawe eklektyczna czerpiac
z ludowego ducha curopejskiej stylistyki romantycznej i impresjonistycznej
(gtéwnie francuskiej, rosyjskiej i innej niz niemiecka). Dla przykladu, poko-
lenie mlodszych kompozytoréw amerykaniskich {podobnie jak Walter Piston
1 Virgil Thomson) zainteresowalo sie stylami francuskimi dzieki prowadzo-
nym na Uniwersytecie w Harvardzie wykladom Edwarda Burlingame’a Hilla.
Takze i inni twércy upodobali sobie muzyke rosyjska i francusks. W 1896 roku
w Bostonie Homer Norris opublikowat swojg Practical Harmony on a French Basis,
w ktérej to pracy alzacko-amerykanski kompozytor Charles Martin Loeffler
- z niezwyktym zaangazowaniem przedstawiat wyrafinowang harmonike im-
.~ presjonistyczna.
: Jednym z pierwszych uznanych kompozytoréw amerykanskich, ktéry ze-
- rwal z romantyczng tradycja niemiecka kierujac sie ku francuskiemu impresjo-
nizmowi, rosyjskiej oryginalnosci i mistycyzmowi byt Charles T. Griffes (1884-
. 1920}. Podobnie jak inni kompozytorzy amerykanscy twdrca ten potaczyt egzo-
- tyczne wschodnio-azjatyckie cechy z wiasng, jednorodna stylistyka. Chociaz juz
- w 1910 roku Griffes poznat big-bandowe wersje ,,amerykanskich ragtimow wyko-
nanych z takim swingiem, ze naprawde brzmiaty $wietnie”, pomimo wielkiego
uznania dla utworéw Scotta Joplina nie odczuwat jeszcze potrzeby siegniecia
po muzyke popularng'. W p67znym okresie twérczodci, w napisanych na kwar-
tet smyczkowy Two Sketches Based on Indian Themes {1918-1919, opublikowa-
nych po$miertnie jako Two Indian Sketches), zaczerpnat jednak inspiracje z mu-
zyki Indian amerykanskich. Po weczesnych studiach w Berlinie w latach 1903-
1907 i kilkuletnim okresie stopniowego oddalania si¢ od stylistyki niemieckiej
Griffes zaczal si¢ga¢ wylacznie po angielskie teksty. Ostatecznie zacwocowalo
to w 1912 roku muzycznym opracowaniem poezji Oscara Wilde’a. Kompozytor
zainspirowany byl takze nowsza poezjg amerykanska. Najistotniejszym w jego
tworczosci bylo jednak wykazywane od roku 1911 zainteresowanie impresjo-

1 Edward M. Maisel, Charles T Griffes. The Life of an American Composer {New York: Alfred
Knopf, 1943), ss. 115-116.
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nizmem Debussy’ego. Swiadcza o tym opisowe tytuly kompozycji, wigksza
swoboda formalna, wrazliwo$¢ na barwe instrumentalnq,’p_aralehzr'ny harmo-
niczne, catotonowosé, ptynno§é przebiegu i rytmika. Wiasciwg definicje fran-

cusko-rosyjskich wplywow w tworczosci kompozytora stworzyl _an.gi}elski' kry-
tyk Norman Peterkin, ktéry stwierdzil w Chesterian, ze ,w przeciwienstwie do

niektérych swoich miodszych amerykafiskich confréres (Wsp()ibrac_i) [...] nigdy
nie byt niewolnikiem tych wptywéw, ale wyluskat z nich dol'dadme te c?l:?}’xlen-
ty, ktérych potrzebowal dla uwolnienia i wyrazenia wlasnej osobowosci”?. Te

charakterystyke cklektycznej i zarazem indywidualnej, nieskrepowanej posta- .

wy kompozytora siggajacego po rozne srédia dla wyrazania W]:?snej_ ekspresji
moina uznaé za znak rozpoznawczy amerykafiskiej postawy tworcze) z poczat-
kéw XX wieku. o o
wiréd wydanych impresjonistycznych kompozycjl prfesa znajduje sig
kilka zbioréw utworéw fortepianowych: The Three Tone Pictures op. 5 zawie-
rajagce kompozycje, ktére swoja nastrojowoécia; i sugestywno$cig przywodza
na myél tytuly Debussy'ego: The Lake at Evening (1911), The Vo}le of Dreams
(1912) i The Night Winds (1912) oraz Roman Skerchf:’s op. 7 zawierajace: The
White Peacock (1915), Nightfall (1916), The Founiain of Acqua Paola {1916)
i Clouds (1916), z ktérych kilka kompozytor nastgpnie .zork1estrowal.. o
Podobnym subtelnym impresjonizmem uderzajg opracowania piesii

opierajacych sie gtéwnie na poezji Wilde'a: Tone — Images op. 3, ktére obej- .

muja La fuite de la lune (1912), Symphony in Yellow (1912} 1 We'll fo the Woods

&} (motif 1)
:'zfm.\\
R O r

W.T. modif. F§ 9th
{motif 2)

¥ {WT. 1{(BCi DE FG A)

W.T. modified
B %th

i warstwy figuracyjne

2 Ibid., s. 113.

Przyklad 7-1 Griffes Rosman Sketches op. 7, The White Peacock na fortepian, t. 1-7, bloki motywiczne
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and Gather May (1914, na temat wiersza Henley'a) i Four Impressions zawie-
rajace Le Jardin (1915), Impression du matin (1915), La mer (1912, na nowo
opracowana w 1916) 1 Le réveillon (1914). Przykladem indywidualnego po-
dejécia kompozytora do subtelnej nastrojowosci i kolorystyki stylu impre-
sjonistycznego jest jeden z jego najbardziej popularnych utworéw, The White
Peacock. Zaréwno pod wzgledem strukturalnym, jak i harmonicznym, utwor
przypomina impresjonistyczne formy Debussy’ego, chociaz jego jasno za-
rysowany, pelen ksztalt melodyczny przywodzi na my$l bardziej Ravela.
Ogodlng strukture kompozycji konstruuja dwa typy kontrastujgcych moty-
wicznych zestawien (arpeggia i akordy w rytmie punktowanym), ktérych
miejscowe pary fraz i okreséw tworzg niepowigzane faktury mozaikowe?,
Jednoczesnie, kazdy miejscowy segment motywiczny czesto sktada sie
z dwoch jednocze$nie zaprezentowanych kontrastujgcych warstw figuracyj-
nych (przykl. 7-1). Statyka tego fragmentu osiagnieta jest tu takze dzie-
ki niefunkcyjnym polgczeniom harmonicznym opartym prawie wylacznie
na dominantowych akordach nonowych, ktére poprzez chwilowe alteracje
zblizaja si¢ ku brzmieniowosci calotonowej pelnigc funkcje kolorystyczna.

Juz od poczatku utworu, czyli od dwdch $cistych pokazow siedmiodzwie-
. kowego pomystu, tworzacego w gérnym rejesirze kontrapunkt do kontrastu-
_ Jacych triol w glosie niZszym, zauwaiy¢ mozna rytmiczng powtarzalnosc.
Harmoniczng podstawg tego pokazu jest pelnigcy funkcje brzmienia tonicznego
akcentowany akord dominanty nonowej h-dis-fis-a-cis, wystepujacy naprze-
miennie ze zmodyfikowana konstrukcja dominanty fis-ais-c-cis-e-g w arpeggiach
laczacych tricle z septolami. Cztery z pigciu skladnikéw dominanty nonowej
H to dzwigki skali calotonowej (a-#-cis-dis), co potwierdza zmodyfikowany prze-
wrét akordu zawierajacy alteracj¢ pigtego stopnia fis do f: h-dis-f-a-cis (kadencja
w taktach 7-8), konstruujac tym samym wiekszy segment calotonowy a-#-cis-
dis-f. Natomiast pig¢ z szeSciu dZwickdw z poczatkowej alterowanej dominanty
nonowej Fis tworzy segment drugiej kolekcji catotonowej (e-fis-/ J-ais-c-cisis)*.
Ta ostatnia ukazana jest jednocze$nie w postaci dwéch odrebnych segmentéw
linearnych: c-e-fis i tréjdZwicku zwigkszonego: ais-cisis-fis, Podobne zwiazki po-
miedzy sferg diatoniki i skali calotonowe] przewazaja takze w niefunkcyjnych
kontekstach harmonicznych dziet Debussy’ego.

3 Schemat formy tizyczesciowe] przedstawia sie nastgpujgco: wstep (t. 1-3), sekcja A (t.
3-17), tacznik (1. 14-17), sekcja B ( t. 18-34), lacznik (t. 31-34), sekeja A’ (t. 35-60), frag-
ment 1 {t. 35 i nastepne), Igcznik (t. 41 i nastgpne), fragment 2 (t. 47 i dalsze), koda
wykorzystujaca materiat wstepu (t. 59-66}. Schemat ten rézni sie nieco od schematu poda-
nego w: Robert E. Weaver, The Piane Works of Charles Griffes (praca magisterska, The Univer-
sity of Texas at Austin, 1956), 5. 9.

4 Wedtug siéw Arnolda Schoenberga w: Harmonielehre, tham. Roy E. Carter (Berkley and Los
Angeles: University of California Press, 1978), s. 392, sze$ciodZzwiekowe akordy powstaja
w wyniku symultanicznego podwyzszania 1 obnizania piatego stopnia dominanty non-
owej, czego istota jest transformacja tradycyjnej konstrukdji tercjowej w symetryczng skale
cafotonowa.
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W przedstawionej kompozycji Griffesa efekt wigzi strukturalnej z im-
presjonistycznym uksztattowaniem osiggnicty zostal na drodze wariacyjnego
procesu, w kiérym kolejne pary dwoch skontrastowanych skiadnikéw moty-
wicznych konstruuja wariantowosé tej samej mysli w calym utworze®. Dzigki
podobnej, akcentowanej rytmice i jednorodnej harmonizacji operujacej prze-
wrotami dominanty nonowej H-dur, poczatkowa par¢ segmentéw motywicz-
nych sekcji A (takty 3-4) mozna zinterpretowa¢ jako pojedynczg fraz¢. Po tym
pokazie nastepuja cztery kolejne warianty materialu prezentowanego w t. 3-4.
W kazdym z nich oryginalny opadajacy motyw chromatyczny zastgpiony jest
przez wznoszace sie arpeqgio zachowujgc jednoczes$nie charakterystyczng ak-
centacje drugiego motywu. W kazdym kadencyjnym pokazie pary wystepuje
dominanta nonowa H. Podstawowy motyw sekcji B (takty 18 i dalsze) jest
takze wariantem akcentowanego motywu sekcji A. Jednak wariant ten pre-
zentowany jest nie tyle sukcesywnie, co w kontrapunkcie do arpeggiowej mysli
sprawiajgcej wrazenie silnego ozywienia®. Akcentowany motyw dobierany jest
w pary sukcesywnie z oryginalnym pomystem akordowym (poréwnaj akompa-
niament do motywu chromatycznego w takcie 3), ktdry jako Srodek rozwoju
ulega rozszerzeniu tworzac niesymetryczne diugie frazy. Podczas gdy w war-
stwie harmonicznej nastepuje blokowe przesuniecie z jednej dominanty nono-
wej do drugiej, podstawowe konstrukcje tych dominant (H i Fis) znajduja si¢
w istotnych punktach strukturalnych tej sekcji (takty 18-19 i pierwszy akord
t. 25). Istotg transformacji oryginalnego motywu chromatycznego centralnego
punktu sekgji (takt 25) jest przejecie punktowanej rytmiki drugiego motywu
(partia lewej reki), a takze przeniknigcie do appoggiatury poczatkowej mysli
muzyczne] (teraz w szesnastkach w rece prawej). Sekcja A" (takty 35 i dal-
sze) przynosi ponownie motyw chromatyczny (w trytonie). Towarzyszg mu
teraz bardziej ruchliwe arpeggia zarysowujace dominant¢ nonowg — F ([ [-d-c-
es-g), stanowiacg trytonowa transpozycj¢ oryginalnej dominanty nonowej — H.
Dzicki tak przetransponowanej repryzie zachowana jest strukturalna ptynnosc¢
i tozsamo$¢ materialowa. Druga cz¢s$¢ repryzy (takt 47 i dalsze) powraca do
oryginalnego poziomu wysokosci dZwigku motywu chromatycznego, a aktyw-
ne arpeggia sg teraz osadzone na jednej pozycji dominanty nonowej — H ([ [-dis-

fis-a-cis). W kodzie (takty 59 i dalsze) powraca material wst¢pu (z przewagq .

oryginalnej triolowej) calotonowej komérki c-e-fis.

Istotg wspdlczesnego amerykanskiego jezyka muzyki Griffesa mialy pozo-
sta¢ styl i jezyk impresjonizmu oparty na symetrycznych konstrukejach catoto-
nowych dominanty nonowej. Jednak pod koniec I wojny §wiatowej kompozytor
zacza! czerpad natchnienie z wielu zroznicowanych Zrédel, a jego jezyk muzyczny

ewoluowat w kierunku wiekszej abstrakcji, bardziej $cistego definiowania formy, -

5 Podobny przyktad tej procedury prezentuje poczatek Somaty na flet, altdwke i harfg

Debussy'ego, kompozycji powstalej w tym samym czasie. ) )
6 Taka sama procedura moze byé¢ zaobserwowana w parach motywicznych w pretudium do
Pelléas et Mélisande Debussy’ego.

Muzyka w Stanach Zjednoczonych

. dysonansu i chropowato$ci melodycznej. Krétko po powstaniu dziet , oriental-
- nych”, ktérych przykladami sa: Five Poems of Ancient China and Japan op. 10 na glos
~ ifortepian (1917), The Pleasure — Downe of Kubla Khan na fortepian (1912, zorkiestro-
- wany wroku 1917) i Poem na flet i orkiestre (1918, oryginalnie na flet i fortepian),
- kompozytor zmienit w sposéb widoczny swoja stylistyke stajac sic tworcg bardziej
- nowoczesnym. Nowa stylistykg przyblizyl si¢ do Skriabina i Schoenberga (nigdy
- nie interesowal si¢ muzyka ani Farwella, ani MacDowella). Do roku 1915 zdotat
. zapoznac si¢ z Szestioma malymi utworarmi fortepianowymi op. 19 Schoenberga, ktére
- nie wydaly mu si¢ bardziej rewolucyjne niz muzyka Debussy’ego czy Ravela.
Krotka trzyczeSciowa Sonata fortepianowa Griffesa (1917-1918, popr. 1919)
1 Trzy Preludia na fortepian (1919) reprezentuja najbardziej $miate eksperymen-
ty harmoniczne kompozytora, chociaz nigdy nie przekroczyl on progu atonal-
- nosci. Tradycyjna forma Sonaty ukazuje strukturalng logike podobng do atonal-
- nych i dwunastotonowych utworéw Schoenberga. Indywidualnie ksztattowane,
- schromatyzowane tematy Griffesa takze przeszly proces podobny do zasady ,,0r-
- ganicznego rozwijania wariacji” Schoenberga, w ktérym indywidualne tema-
-~ lyczne jednostki, jak réwniez relacje miedzy nimi, byly zalezne od wspdlnych
- konstrukcji interwatowych’. Jak pokazuje to kaidy z tematéw czesci 1 (przykt.
=~ 7-2), sze$¢ - lub wigcej — z dwunastu stopni chromatycznych oktawy rozwija sie
- w ramach krétkiego fragmentu, przykl. 7-2a prezentujac osiem réznych klas wy-
- soko$ci dzwicku z niewielky ilo$cig powtdrzent. Dominujacymi interwalami sa:
_ péiton i (egzotyczna) sckunda zwigkszona, z incydentalnymi przeniesieniami
- oktawowymi, ktére tworza charakterystycznie rozproszona melodyke. W ramach
- kazdej z dtuzszych linii tematycznych osadzone sa rézne segmenty oparte na tych
- interwatach. W przyktadzie 7-2a, dwie czgsci tematu ukazujg strukturalne relacje
wysokosci dzwigku, ale w bardzo réznych opracowaniach. Pierwsza potowa jest
ograniczona przez skok septymy wielkiej a-gis, druga czes$¢ przez skok septymy
wielkiej 4-cis. Segment d-cis-b-a-gis pierwszej polowy, zawierajgcy podstawowe in-
erwaly (potton i sekund¢ zwickszong), jest ponownie zorganizowany w drugiej
poiowie jako b-cis-gis-d (czyli: d-cis-b-[ J-gis). Sasiednie interwaly tego ostatniego
egmentu: kwarta czysta i tryton (cis-gis-d) staja si¢ elementami strukturalny-
mi (w przykt. 7-2b) w ukladzie cis-gis-[fis-f-es]-d, podczas gdy dwa z elementéw
wypetnieniajacych” (fis-f) odgrywaja taka sama role w innym miejscu w przykl.
7-2a. Zawarto$¢ klas wysoko$ci dZwicku tematu w przykladzie 7-2¢ (b-cis-d-es-f-
s-[ ]), wykorzystuje wylacznie permutacje zakresu dzwiekéw z przykiadu 7-2b,
metrycznym akcentem na fis-f, ktére w dwoéch poprzednich formach tematu
etnily kadencying funkcj¢ ,wypelniajaca”.

Tematyczno-motywiczne permutacje wspélnych konstrukeji diwieko-
wych i interwatowych obecne w Sonacie pojawily sie wezesniej w atonalnych
ompozycjach Schoenberga jak réwniez w dysonansowo-oktatonicznych
reludiach fortepianowych Skriabina. Te oczywista ceche zauwazamy takze
a poczatku pierwszego z Trzech preludidw Griffesa, gdzie linearnie nachodzace

Por. Maisel, Charles T. Griffes..., op. cit.. ss. 273-287.

247




248 Muzyka w Stanach Zjednoczonych

boundary 7th

_____

-

. -
T LT

b E Y

{©)

Przyklad 7-2 Griffes Sonata fortepianowa, czgs¢ 1, konstrukcja interwatowa i wewnetrzne relacje
tematyczae :

na siebie segmenty: oktatoniczny (d-dis-f-fis) i zawierajgcy sekunde zwickszong |
(enharmonicznie: b-k-cisis-dis) Tozwijane sa w motorycznyn, antyromantycz- .
nym przebiegu ponad wielotercjowa harmonika. Dlatego wlasnie istotg wkia
du Griffesa w nowa muzyke amerykanska jest przejecie licznych Zrodel w jeg
ewolucji ku coraz bardziej nieregularnej i dysonansowej stylistyce antyroman
tycznej, opartej gtéwnie na niefunkcyjnych relacjach interwatowych.

Charles Ives. Muzyka eksperymentalna i transcendentalizm

Jednym z najbardziej eklektycznych i zarazem oryginalnych kompozytordw
amerykanskich poczatku XX wieku byt Charles Ives (1874-1954). Wypracowujac
swéj styl czerpat praktycznie ze wszystkich dostepnych mu Zzrédet amerykafl-
skiej muzyki ludowej, muzyki popularnej, sakralnej i $wieckicj oraz europejskie
klasycznej i romantycznej tradycji muzyczne]j przeksztalcajac je w spojny jezyk
muzyczny, ktéry mégt nalezec tylko do kompozytora XX-wiecznego. Istota nie
zaleznego nowatorskiego myélenia muzycznego Ivesa siggala swoimi korzeniami ;
duzo gtebiej niz jakiekolwiek ze Zrédet, do ktérych odwolywal sig, by je potem
cytowad, nasladowad, bad? przeksztalcac. Zrodla jego estetyki mozna odnieé¢ do .
samowystarczalnej” postawy kompozytoréw okresu Rewolucji Amerykanskiej,
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jak réwniez do bardziej bezposrednich powigzan z XIX-wiecznym amerykanskim
zyciem muzycznym i transcendentalizmems®. Jak stwierdzal Ives: , Wielu amery-
kafiskich kompozytoréw [...] interesowalo si¢ przede wszystkim wynalezieniem
wlasnych rozwigzah, jednak powszechnie uwaza sig, Ze jesli czlowick, przez
wickszo$¢ swojego zycia nie studiowal w europejskim konserwatorium, to nie
ma prawa (i nie wie jak) zaproponowa¢ publicznosci czegokolwiek, bez wzglg-
du na to, czy jest to dobre czy zte”®. Kompozytor byl sceptyczny wobec takiej
opinii, wedle ktérej warunkiem tworzenia ,,niezwyklych wsp6lbrzmien, rytmdéw
lub oryginalnych pomystéw” byly zagraniczne studia. Sceptycyzm ten odzwier-
ciedlal nieche¢ do kontynuowania konserwatywnej linii swojego — ksztalconego
w duchu niemieckim nauczyciela — Horatia Parkera, u ktérego studiowal w Yale
w latach 1894-1898.

Od Parkera przejal Ives sprawdzone, tradycyjne podstawy techniczne.
Podobnie jak Parker, do pewnego stopnia popieral indywidualizm tradycyjnego
modelu muzyki romantycznej. Wypracowal takze bardziej elastyczna i otwartg
postawe tworcza, ktérej Zrodla nie pojawily sic spontanicznie, ale miaty ko-
rzenie w rodzimej kulturze i zwigzanej z nig idei transcendentalizmu, nurtu fi-
lozoficznego rozpowszechnionego w catej Nowej Anglii w drugiej polowie XIX
wieku. Podstawag tej filozofii byfa religijna teza o wszechobecnosci Boga w na-
turze, prowadzaca do przekonania, ze czlowiek jest istotg indywidualng 1 sa-
modzielng. Teorie te znalazty swoje odzwierciedlenie w dzietach Ralpha Waldo
Emersona, Henry’ego Davida Thoreau, Bronsona Alcotta, Margaret Fuller i in-
nych. Wskazani pisarze konsekwentnie obstawali przy pogladzie, ze kazda isto-
ta ludzka jest tak samo wazna, poniewaz czlowiek jest czg$cig Boga. Entuzjazm
dla filozofii transcendentalnej, szczegolnie za$ dla Emersona i Thoreau, zauwa-

~ 7y¢ mozna §ledzac dzieje kilku pokolef rodziny Ivesa. Babcia kompozytora,
- Sarah Hotchkiss Wilcox Ives, juz w latach pigcdziesigtych XIX wieku, po tym
- jak uczeszezata na wyktady Emmersona, stala sie zwolenniczka tej filozofii'’.

Idea transcendentalizmu, jak réwniez dziefa Emmersona i Thoreau, stanowity
cze$é wszechstronnych zainteresowari kompozytora obejmujacych religie, filo-
zofie i zagadnienie sprawiedliwosci spotecznej''.

Wedlug idei transcendentalizmu, sztuka to $rodek do osiggni¢cia wyZsze-
go celu. Na najwyzszym miejscu w hierarchii sztuk Emerson umieszcza poezje,
taniec i muzyke, poniewaz sg ,intelektualne, transcendentalne i abstrakcyjne”
ajednocze$nie fundamentalne dla ludzkiej ekspresji'. Dla Ivesa ten nierozerwal-

8 Por. Gilbert Chase, America’s Music from the Pilgrims fo the Present (New York: McGraw-Hill

Book Co., 1955; wydanie drugie, 1966), s. 427.

9 Charles E. Ives, red. John Kikpatrick (New York: W.W. Norton and Company, Inc., 1972),
s. 32,

10 Ibid., s. 245.

11 Peter Burkholder, Charles Ives, The Ideas Bekind the Music (New Haven and London: Yale Uni-
versity Press, 1985), s. 33.

12 Régis Michaud, L'esthétique d'Emerson (Paris: Libraire Felix Alcan, 1927), s. 22; por. takie
Laurence Wallach, The New England Education of Charles Ives {praca doktorska, Columbia
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byl fundamentem dla zbudowania czysto amerykanskiego idiomu muzycznego.
Idea wyjatkowosdi, indywidualno$ci i doniostoéci wszystkich rzeczy danych od
Boga znalazla odzwierciedlenie w dziatalnosci ojca kompozytora i jego wyjatko-
wo réznorodnych zainteresowaniach muzycznych. Po wojnie domowej George
Ives wrocit do swojego rodzinnego miasta Danbury w stanie Connecticut, gdzie
kont_ynuowal prace dyrygenta zespolu, gral na pianinie na wiejskich zabawach
peh_nqc jednoczesnie funkcje organisty w kosciele. Kompozytor orientowal sie
takze w zagadnieniach teoretyczno-muzycznych i nauczat standardowej litera-
tury europejskiej. Jednak jego zainteresowania wybiegaty daleko poza typowa
dz%aialnoéé miejskiego muzyka Nowej Anglii. Eksperymentowat z przyrzqdami,
ktére mogly wytwarza¢ ¢wierctony, odkryl estetyczny wymiar efektéw ,,poli-
tonalnychr’ powstajacych wskutek jednoczesnego muzykowania kilku réznych
zespoloéw instrumentalnych. Uwazal, ze w zarliwym, falszujgcym $piewie sty-
szanym ¢z¢sto na obozach czy nabozefistwach koscielnych zawiera sie wiekszy
LSens” artystyczny, niz w ,,manierze” czy technicznej perfekcji profesjonalnego
Wykqnall_la. Te wszystkie aspekty zycia kompozytora ziozyly si¢ na jego indywi-
dualizm i nieskrepowang twérczo$é, ktére miat ujawni¢ poszukujac niepowta-
rzalnego i jasno zdefiniowanego idiomu amerykanskiego.

W 1898 roku, po ukoficzeniu studiéw w Yale, Ives wycofat sie z zawo-
du mgzyka 1 zajat si¢ ubezpieczeniami. Zdaniem jego ojca, praca ta mogta za-
pewnid kompozytorowi finansowe zabezpieczenie niezbedne dla rozwoju jego
bezkpmpromlsowej oryginalnosci i wolnosci muzycznej. W innym przypadku
I_nu.51a1by zrezygnowac z tych wartodci na korzy$¢ zaspokojenia codziennych
zy'cmwych potrzeb. Ponadto, z do$wiadczenia wiedziat, Ze jego muzyka nie po-
winna by¢ oddzielona od zycia, ale ,rzucona miedzy ludzi wywodzacych sie
Z rc?znych warstw spolecznych, towarzyszac im na co dziefi, powinna staé sie
waznym elementem ich Zycia i poglebiac raczej niz zamyka¢ ludzka wrazliwosé
1td"”'. Spotykajac si¢ z ludZmi z réznych sfer {dzieki prowadzonym interesorn)
Ives jeszcze bardziej poglebit swoje zainteresowanie czlowiekiem oraz wiare
w jego mozliwosci. Niezalezno$¢ finansowa i artystyczna Ivesa, w polgczeniu
z prz_el-(opaniem, ze sztuka nie moze by¢ odizolowana od ludzkiego istnienia,
qmo;hmlg mu rozwini¢cie muzycznej idei, zakorzenionej realistycznie i filozo-
flczme_ w jego rodzimej ziemi. Pojecie sztuki transcendentalnej, z calg jej abs-
trakcyjnoscig, stanowilo w przekonaniu Ivesa czes$¢ kultury Nowej Anglii.

Twoércza indywidualnoéé Ivesa ujawnita sie juz w 1898 roku, a do roku
1902'kf)mpozyt0r dzielit swoja energie pomigdzy interesy i komponowanie.
Chociaz zyl jeszcze diugo po II wojnie §wiatowe], po przebytym w 1918 roku
_atgkq serca ograniczyl intensywna dziatalno$¢ kompozytorska. Po 1926 roku
juz nie komponowal, a w roku 1930 zakoficzyl prowadzenie intereséw i prze-
szedl na emeryture. Mimo to, w pierwszym ¢wieréwieczu zaproponowat nie-

University, 1973}, ss. 292-293,
13 Por. Ives, Memos, op. cit., 5. 131.

ny zwigzek pomiedzy artystyczng transcendencja a do$wiadczeniem ludzkim
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jednorodne i oryginalne rozwigzania stylistyczno-techniczne praktycznie we
wszystkich gatunkach muzyczaych, tgcznie z opracowaniami pieéni solowych
i chéralnych, jak i muzyka fortepianowa, kameralng i orkiestrowa. W latach
1897-1902 stworzyl (jako fragment zbioru swoich wczesniejszych utworéow)
wybiegajace w przyszto$¢ Fugue in Four Keys na flet, kornet i smyczki (1897),
Pre-First Violin Sonata (1899-1902), Second Symphony (1900-1902) 1 From the
Steeples and Mountains na trgbke, puzon 1 cztery zestawy dzwonkdw (1901-
1902), utwér zawierajacy niektore z jego najbardzie] eksperymentalnych roz-
wigzah brzmieniowych.

W tym okresie Ives zaczal takze tworzy¢ liczne opracowania psalmow
chéralnych. W Psalmie XXIV, The Earth is the Lord’s (1894) odnajdujemy nowe
rozwigzania brzmieniowe i harmoniczne oddajace religijng gorliwo3¢ kon-
gregacyjnego $piewu. Ksztaltujgca si¢ w pigciu czterowersowych zwrotkach
ogromna forma oddaje emocje coraz czgstszych odniesienn do stéw ,Lift up
your Heads” i ,, The King of Glory”. Podczas gdy utwor jest osadzony w tonac-
ji C-dur, caly materiat opicra si¢ na skrzyzowanych horyzontalno-wertykalnie
i rozszerzajacych sie cyklach interwalowych, a powstajgce tu wspélbrzmienia
neutralizujg wrazenie jakiegokolwiek poczucia harmonicznego czy tonalnego.
Niezaprzeczalnym jest, ze cala masa déwigkowa nie miesci sie w tradycyjnym
pojmowaniu muzyki, skupiajac si¢ w zamian na istocie ludzkiego istnienia.

Poczatkowa literacka wizj¢ , przepeinionej” ziemi , fullness thereof” ob-
razuje muzycznie od$rodkowy (w gémych i dolnych glosach poczatkowej cze-
§ci pierwszej zwrotki), inwersyjny ruch cykli p6itonowych. Poprzez akcentacj¢
metryczna malotercjowej sekwengcji c-dis-fis-a-c 1 jej inwexsji c-a-ges-es-c ToZwWi-
janej jednoczeénie w sopranach i basach (takty 1-6), kompozytor tworzy wra-
zenie rozszerzenia. Ta interwalowa ekspansja jest takze obecna w poczgiko-
wej progresji harmonicznej, kt6ra przesuwa sig z akordu interwatu [0] na ¢ do
akordéw klas interwatowych [1] (h-c-cis) i [2] (b-c-d). W nastepujacych dalej,
bardziej ztozonych akordach budowanych z interwal6w cyklicznych, pojawiaja
sie skladniki niecykliczne (np. pierwszy akord taktu 2, w ktérym wertykalny
segment cyklu interwalowego [3], a-c-dis, jest czgSciowo wypelniony wysoko-
§cia fw alcie). Najprawdopodobniej te dZzwickowe znieksztalcenia odwoluja si¢
do wrazenia amatorskiego §piewu kongregacyjnego. Niemniej jednak zauwa-
zamy w tym przypadku daZenie do systematycznej ckspansji interwaléw har-
monicznych, z ktérych akord kadencyjny (takt 6) oparty jest na kwincie czystej
¢-g-c-c. W pozostatym fragmencie pierwszej zwrotki (takty 6-11 ), w inwersyjnie
powigzanych glosach zewnetrznych, oryginalne pokazy linearne cyklu péito-
nowego rozwijaja sie przechodzac w cykl catotonowy, a oktawowe przeniesie-
nia w ramach wznoszacej sic linii calotonowej sopranu tworza septymy i nony
potcgujac wrazenie wzburzenia. W zasadzie wszystkie akordy sa segmentami
cyklu catotonowego. Pierwsze dwa (w takcie 7) przechodza od gis-b-c-d do cy-
klicznego segmentu interwalowego [4], as-c-¢, analogicznie do oryginalnej eks-
pansii (w takcie 1) od interwaléw 0 do 2. W drugiej zwrotce, na stowach ,,Who

shall ascend into the hill of the Lord?”, wszystkie glosy poruszajac si¢ nadal
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wigkszymi skokami (przez przeniesienia oktawowe), rozwijaja linearnie cykl
interwatowy [3]: c-dis-fis-a-c. Cykl ten w cato$ci przebiegu prezentowany jest
takze w swojej wertykalnej postaci. Dalszy rozwdj polega na linearnym rozwi-
janiu tercji matych i wielkich (takty 16 i dalsze).

Zwrotka trzecia zaczyna si¢ unisonem akordéw przesuwajacych sie naj-
pierw w ruchu réwnoleglym. Dalej glosy rozchodza sie do kwartowych kon-
strukgji akordowych i linearmych segmentéw cyklu kwartowego podtrzymujac
tak podniosty nastrdj tekstu: ,,He shall receive the blessing from the Lord, and
righteousness from the God of his salvation”. W zakoficzeniu zwrotki (tak-
ty 28-34) nastepuje inwersyjne przejécie pomiedzy sopranem i basem, z kté-
rych kazdy opiera si¢ na naprzemiennie wystepujacych trytonach i kwartach.
Centralny fragment utworu koficzy si¢ nastepnie podw6jng kreskg taktowa
i kadencja w C-dur. Podczas gdy gléwnym interwatem cyklicznym omawiane-
go centralnego fragmentu jest tryton, kompozyior przeksztalca tu péitonowy
poczatek psalmu. Pierwotne pokazy linearne cykli péttenowych w sopranie
1 basie zmieniajq teraz kierunek na przeciwny. W sekcji srodkowej (przykt. 7-3)
kolejne trytony w kazdej z linii zewngtrznych przesuwaja sie inwersyjnie do
wewnatrz o interwat klasy [1]. Paradoksalnie jednak projekcja cykli péttono-
wych w postaci septym wielkich tworzy efekt dalszej ekspansji interwatowej.
Od stoéw ,,Lift up your heads” zasadniczy proces podlega odwroceniu (chociaz
szerokie skoki interwatowe sg nadal zachowane dzicki przeniesieniom oktawo-
wym). W partii soprandw i altdw pierwotne, inwersyjnie powiagzane cykle pot-
tonowe ulegaja skréceniu, a glosy nizsze njeregularnie otaczaja podstawowa
kwinte kadencyjna c-g. Tworzac nowa koncepcj¢ tonalno-harmoniczng kompo-
zytor wyraza glgbsze przestanie wartosci humanistycznych.

Po 111 Symfonii The Camp Meeting (1904), ktdrej poszczegdlne ogniwa no-
szg tytuly: Old Folks Gathering, Children’s Day i Communion, Ives tworzyt muzyke
coraz bardziej eksperymentalng. Bylo to cze$ciowo spowodowane rozpoczety-
mi w roku 1905 staraniami kompozytora o reke Harmony Twitchell. To wlagnie
Twitchell zainspirowala i ukierunkowata muzycznie Ivesa, a takze wplyneta
na jego gusta literackie. Wéréd pierwszych powstatych w tym czasie utwordw
znalazia sig Three-Page Sonata na fortepian (1905), kt6rg w swoich Memos Ives
okreslit jako ,,zart muzyczny, majgcy na celu wykopanie maminsynkéw z ich
kartonowych doméw i skopanie ich delikatnych uszu”™,

Pierwsza z trzech sekeji dziela (Allegro Moderato) opiera sie na transfor-
macjach motywu b-a-c-h. Chociaz na marginesach manuskryptu kompozytor
umiescil pastiszowe odniesienia do tradycyjnej formy sonatowej, to jego stosu-
nek do tonalnosci i brzmienia jest jedyny w swoim rodzaju®.

14 Ibid., 5. 155.

15 Por. H. Wiley Hitchcock, Ives: A Survey of the Music (London: Oxford University Press,
1977), ss. 44-48. Autor przedstawia szczegélowa analize réznorodnych aspektéw relacji
wysokosciowych w tym utworze, obejmujacych quasi-dwunastotonowy system tonalny,
prezentacje wlasciwych zbiordw, segmentacje, cykle interwalowe, hierarchie tonalng i ruch
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Przyklad 7-3 Ives Psalm XXIV The Earth is the Lord’s, 1. 28-34, linearna projekcja trytondéw (w glo-
sach zewngetrznych ) poruszajacych sie ruchem przeciwnym o klase interwaiu [1]

W nastepnych kilku latach Ives przyjal bardzie] innowacyjng posta-
we tworcza. Tylko w 1906 roku skomponowal Set for Theatre Orchestra, Over the
Pavements 1 Two Conternplations na orkiestre, obejmujace stynne The Unanswered
Question i Central Park in the Dark, ktdre sa wykonywane przez dwie niezaleznie
prowadzone orkiestry fgczace zaréwno materiat tonalny jak i atonalny. W 1907
roku kompozytor rozpoczat prace nad Emmerson Overture/Concerlo {,,orkiestra to
$wiat i stuchajacy ludzie, a fortepian to Emmerson” ), pozostawiajac ja nieukon-
czong. Glowny okres pracy tworczej, symbolicznie rozpoczety malzefistwem
kompozytora z Harmony, obejmuje lata 1908-1917. Oprocz IV Symfonii (1910-
1916), w ktdrej nadal siggat po niezwykie srodki zastosowane w Conternplations,
stworzyl jeszcze wicle innych utwordw orkiestrowych, wsréd nich: First
Orchestral Set (A New England Symphony; Three Places in New England; 1911-1914),
ktére obejmowaly The Saint-Gaidens in Bostor Commmon, Putnam's Camp, Redding,
Comnecticut 1 The Housatonic at Stockbridge. Do okresu tego nalezy takze IT Kwartet
smyczkowy (1911-1913), ktory przedstawla niezwykle skrajng rdznorodnosc
materialéw cytowanych i oryginalnych, ujetych w trzy programowe czgsci za-
tytutowane: Discussions, Arguments 1 The Call of the Mountains, a ponadto inne
utwory kameralne.

Jednym z najwazniejszych utwordw tego okresu jest IT Sonata fortepiano-
wa ,,Concorde, Mass. 1840-607 (1911-1915), w ktorej ujawnilo si¢ glebokie zaan-
gazowanie kompozytora w amerykanska literature i filozofi¢ transcendenta-
listéw. Wskazuja na to same tytuly poszczegolnych czedci dziela: ,,Emerson”,
~Hawthorne”, , The Alcotts” i , Thorean”. Eklcktyzm Ivesa znalazt tutaj swaj
wyraz w zastosowaniu materiatéw z wczesniejszych utwordw: niedokoniczonej

tonalny itd. oraz ich odniesienie do pozamuzycznych wymiardw estetyki Ivesa, por. Carol
Baron, Ives on His Own Terms: An Explication, A Theory of Pitch Organization and a New Critical
Edition for the Three-Page Sonata (praca doktorska, The City University of New York, 1986).
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czenie tego ostatniego cytatu muzycznego:

.Poczatek Pigtej Symfonii to proroctwo — a w czterech dZwiekach tego pro-
roctwa kryje si¢ jedno z najwigkszych przestan Beethovena. Jego objasnie-
nie umiescilibyémy ponad wszelkim nieustepliwym fatum pukajacym do
drzwi, ponad wigkszym ludzkim przestaniem przeznaczenia i zblizyliby-
émy do duchowego przekazu objasnionego przez Emersona — a nawet do
«wspOlnego serca» Concord — Duszy ludzkodci pukajgcej do drzwi Boskich
tajemmnic, rozpromienionej wiarg w to, Ze beda otwarte — i ze czliowiek
stanie sie boski’'e.

Efektem stylistyczno-technicznej swobody Ivesa jest ogromne bogac-

two wyrazowe dziela odzwierciedlajgce charakter i istote literackiej twérczosci

pisarzy dzialajgcych w Nowej Anglii. Dla odzwierciedlenia stylu pisarskiego
Emersona, ktory: ,,piszgc mial na uwadze raczej odrebne zdania czy frazy, niz
logiczna sekwencje [...] opierajac si¢ na bardzo jednorodnym nastepstwie po-
szczegbmych aspektéw tematu, a nie na cigglo$ci ekspresji”'” Ives zastosowat
improwizacj¢. W tej czesci kompozycji Ivesa odnajdujemy kontrast fakturalny
(od skrajnej gegstosci po przejrzystodc), czeste zmiany tempa i dynamiki oraz
nieregularne metrum we fragmentach zestawionych z odcinkami beztaktowy-
mi. Efektem jednoczesnego rozwijania odmiennych typéw zbioréw wysokosci
jest wystepujacy (czesto dysonansowy) kontrapunkt. Przyklad takiego roz-
wigzania technicznego zauwazamy na samym poczatku dzieta w inwersyjnym
zsynchronizowaniu kompletnej skali catotonowej {ais-c-d-e-fis-gis-ais) i czescio-
wej oktatonicznej (h-a-as-[ J-f-dis-[ J-[ ]). Podczas gdy w calej partyturze dzieta
dominujg wspdtbrzmienia politonalne i monumentalne klastery dzwiekowe
(np. w jednym z fragmentéw czesci Hawthorne wyst¢puja naprzemiennie sze-
rokie klastery biatych i czarnych klawiszy zanotowane beztaktowo w rapso-
dycznym stylu), Sonata Ivesa zdradza szczeg6lng dbalos¢ kompozytora o nieza-
leznos$¢ formalno-tonalna, zgodnie z filozofig przewagi , treéci” nad , forma”.
Ives byl kompozytorem szczegdlnie ptodnym jesli chodzi o dzieta wokal-
ne (zaréwno choralne jak i solowe). Potwierdzeniem tego jest fakt, iz w okre-
sie pomi¢dzy pierwszym (Slow March z 1887 roku) a ostatnim (Sunrise z 1926)
utworem tego typu powstalo blisko 200 pie$ni. W niezwykle twérczym (jesli
chodzi o dziela chéralne) zyciu Ives’a rzadko zdarzal si¢ rok, w ktérym nie
powstatyby piesni. To wiasnie w tym gatunku zauwazy¢ mozna bogactwo sty-
listyczno-techniczne 1 literackie twérczodci kompozytora. Po przebytym ata-

16 Charles Ives, II Sonata forfepianowa {New York: Associated Music Publishers, 1947), przed-
mowa.

17 Ibid.

Orchard House Overture {1904), The Emerson Concerto (1907) 1 The Hawthorne Concerto
(1910), jak réwniez zacytowanie ,Here comes the bride” w czesci , Alcotts”
I motywu z Pigtej Symfonii Beethovena na samym poczatku ,, Emmerson” oraz
w innych fragmentach utworu. Sam Ives tak objasnit transcendentalne zna-
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u serca {w 1918 roku) ograniczy! swojg dziatalnos$¢ kompozytorska 1 coraz
zesciej zwracal sie ku pisarstwu. Efektem byly zawierajace duza liczbg krot-
ich artykuléw Eseje poprzedzajgce Sonatg'®. Kiedy kompozytor rozpoczal ,,po-
zadkowanie domu” przygotowujgc publikacje swoich kompozycji, jego silne
ainteresowania literackie znalazly ujscie w selekeji, ponownej aranzacji i ze-
raniu ogromnej ilosci pie$ni skomponowanych w latach 1887-1921. W re-
zultacie na wlasny koszt opublikowal zbiér 114 Songs (1922). Kompozycje te
ostaly pogrupowane wg kilku kategorii: opracowania muzyczne dziel poetow
wiloskich, niemieckich i francuskich, melodie hymndw, pie$ni wojenne, ulicz-
ne, ballady sentymentalne jak réwniez pie$ni z kantaty (The Celestial Country).
W pieéni Charlie Rutlage odnajdujemy takze melodie poganiaczy bydta z odle-
tych terenéw Ameryki. Tematyka pie$ni Ivesa byla niczwykle szeroka — od
_ nostalgicznych i biograficznych poprzez przyrednicze, filozoficzne, religijne,
- polityczne, humorystyczne, sentymentalne, literackie i zwigzane z kulturg lub
 historia Stanéw Zjednoczonych Ameryki. Piesni te mialy charakter liryczny
' badZ dramatyczny®. Jesli chodzi o stosowane przez Ivesa style 1 techniki mu-

.~ cowari muzycznych (A Christmas Carol, 1897), jak i bardziej ostrych, zywych
- akordowych ukltadéw tonalnych, jak chociazby w The Circus Band (1894), kom-

- pozycji Taczacej synkopowang ragtime’owq rytmike i, perkusyjne traktowanie

- fortepianu”, po atonalny styl wokalny i dysonansowe klastery harmoniczne

- Majority (1921) oraz réznorodne, chociaz tagodniejsze, atonalne wspotbrzmie-

- nia w Thoreau (1915), obok ktérych twérca siega po narracje i beztaktowa linig
. wokalng o cechach mowy.

ﬁ Do najbardziej radykalnych pod wzgledem zastosowanych rozwia-

- zah brzmieniowo-tonalnych nalezy pie§it zatytulowana Klatka (opracowana
- w 1920 roku z Set for Theater or Chamber Orchestra 1906), w ktore]j okreSlone
.~ wrazenie niefunkcyjnej tonalnosci zostalo wchioniete przez kontekst atonal-
ny. Takie zestawienie przeciwstawnych pojec tonalnych symbolizuje transcen-

- dentalne znaczenie muzyki. Zastosowane przez kompozytora w dwoch ostat-
_ nich frazach wokalnych (przykl. 7-4) atonalne znieksztalcenie quasi E dur/
 moll wydaje sie przywodzi¢ na my$l fatszujace wykonanie amatorskie postrze-
~ gane przez Ivesa i jego ojca jako wazny element Zycia ludzkiego. Jednoczednie,
. rozlokowanie symetrycznych, atonalnych konstrukcji dZwiekowych (caloto-
 nowe frazy wokalne i wspétbrzmienia kwartowe) tworzy poczucie harmo-
- nicznej 1 tonalnej nieckre$lonoéci uwydatniajgcej znaczenie tekstu. Wediug
' stéw kompozytora tekst piesni to ,efekt spaceru z Bartem Yungiem po Central
- Parku w jedno z goracych letnich popoludni (Yung byl w polowie Azjata/czio-
. wiekiem Orientu — wyrazenie samego Ivesa) [...] Siedzenie na lawce w pobli-

18 Por. Charles Ives, Essays Before a Sonata and Other Writings, red. Howaqrd Boatwright
{New York: W. W. Norton and Co., 1961, 1962).

19 Por. Christina Barnet, Charles Ives: 114 Sengs and Transcendental Philosophy (praca doktorska,
The University of Texas at Austin, 1986), ss. 77-87.

~ zyczne, obejmuja one niezwykle szeroka paletg rozwigzaf — prostych opra- -
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— kwartowe i kwintowe oddalaja melodi¢ od ustalonego uktadu tonalnego”?.

. . ' LES FA Poprzez Iukowa forme ABA i systematyczne, ciggle alteracje melodyczne
[introdu o —-—— P . . L . .

)\ mniro "cmn* .,@ e e i - ) dwoch cykli calotonowych, Ives wyraza swoja muzyka filozoficzng wymo-

5@ A e e g g gy e w¢ tekstu, ktory kwestionuje znaczenie nieustajacego cyklu zycia. Zgodnie
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ze wskazaniem Ivesa pie$n powinna by¢ wykonana: ,,réwno i machinalnie,
z pominieciem ritardando, decrescendo, accelerando i tym podobnych oznaczen”,
dzigki czemu utwér zdaje si¢ wyraza¢ niemal ,fatalistyczne” poddanie sic
jednostajnej egzystencji. Kompozytor zestawiajac nieregularng rytmike for-
tepianu z regularng rytmika glosu w beztaktowym zapisie partyturowym
0sigga antyromantyczny wyraz muzyki. Efektem takiego zestawienia melodii
i akompaniamentu jest akordowa artykulacja catkowicie przeczaca naturalnej
akcentacji jezyka angielskiego i w rezultacie oddzielajaca d7wieki od funkcji
Znaczeniowej tekstu.

Kompilacj¢ rozbieznych elementéw melodyczno-harmonicznych pie-
$ni jeszcze bardziej przewyzsza konsekwentna spéjno$¢ muzyki, w ktéra Ives
wciela nowatorskie rozwigzania techniczne taczac je z zalozeniami zbioru
dzwickowego wspdlczesnych jemu kompozytoréw: Debussy’ego, Skriabina,
Bartoka, Strawifiskiego i dodekafonistéw wiedefiskich. Jednym z fundamen-
talnych aspektéw interakcji powyzszego zbioru w utworach wspomnianych
kompozytoréw jest zasada wspdlnych ogniw laczacych réine typy formacii
wysokosci dZwigku: cafotonowej, oktatonicznej oraz innych konstrukcji syme-
trycznych wywiedzionych z cykli interwalowych. W piesni Ivesa takie wspél-
ne ogniwa sg podstawaq relacji pomigdzy dworna wymieniajacymi sie cyklami
catotonowymi linii wokalnej jak i podobnymi cyklami oraz akordami kwarto-
wymi w partii fortepianu. W sekcji A linia wokalna jest podzielona na dwie
frazy melodyczne, kt6re przechodzg od pigciodZwiekowego segmentu jednego
cyklu calotonowego d-e-fis-gis-ais do podobnego segmentu drugiego cyklu f-g-
a-h-cis, imitujac kroki lamparta. Identyczna pod wzgledem zastosowanej sy-
metrii konstrukcja obu pigciodZwigkowych segmentéw cyklicznych integruje
sekcj¢, a kazdy z ukfadéw jest tak samo ograniczony seksta maty (enharmo-
nicznie, odpowiednio d-ais i f-cis). Kazda z sekst matych wyznaczajacych am-
bitus segmentu jest symetrycznie podzielona: graniczne d-ais frazy picrwszej
przez poczgtkowe fis, a graniczne f-cis frazy drugie]j przez kadencyjne a. Dlatego
zarysowany w tle kazdy cykl calotonowy zawiera siec w symetrii wyznaczo-
nej cyklem interwalowym [4], odpowiednio: d-fis-ais i f-a-cis. , Kiedy zbliza sie
opiekun przynoszacy mieso” zauwazamy zmiane w ruchu lamparta. W mu-
zycznym obrazie tej sytuacji Ives strukturalnie przeksztalca oryginalny cykl
calotonowy rozszerzajac go teraz do oktawy (e-¢). Rozszerzenie cyklu w po-
taczeniu z symetrycznym podzialem oktawy (e-¢) za pomoca poczatkowego b
na dwa cykle trytonowe (interwat [6]), przyczynia si¢ do strukturalnego zdefi-
niowania nowej sekcji. W momencie kiedy chlopiec ,,zaczyna sie zastanawia¢”
czy sens zycia ,polega wiasnie na tym”, poprzez dalsze alteracje dwéch cykt
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boy whobad beentherethreehours began to  won-der, "Is  life an-y-thing tikethat?”
E maj./min.

infro. partial

Przylkiad 7-4 Ives Pies$i 64, Klatka z 114 Piesni, calotonowe frazy wokalne, wspétbrzmienia kwar-
towe i atonalne znieksztafcenie quasi E-dur/moll (dwie ostatnie frazy wokalne)

zu menazerii i obserwowanie klatki lamparta i matego chlopca (ktéry przez
dtuzszy juz czas przygladat sic lampartowi) [...] rozbudzito wschodni fatalizm
Barta [...]. Pod wzgledem technicznym utwér ten jest etiuda, w ktérej akordy

20 Por. Ives, Memos, op. cit., $s. 55-56.
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calotonowych zaczyna si¢ powrdt do poprzedniego materialu. W tym miejscu
drugi cykl catotonowy powraca do pierwotnej formy ukiadu pieciodZzwiekowe-
go (g-a-h-cis-dis), ograniczonego znowu przez sekste malg (g-dis) i na poziomie
tta obramowany jest tez cyklem interwatowyrn [4] (g-h-dis).

Poprzez rozszerzenie drugiego cyklu calotonowego diwickiem e seg-
mentu pierwszego linia glosu rozwija si¢ teraz w tonacji e-moll (g-a-h-cis-
dis-¢). Linearna interakcja elementéw calotonowych i diatonicznych, zapre-
zentowana w kazdym punkcie zetknigcia naprzemiennych skal cafotono-
wych w linii glosu, stanowi cz¢$§¢ wickszego nawarstwienia pomig¢dzy linig
wokalng i melodig fortepianowa dwdoch typdw formacji wysokosci dZwigku.
Diatoniczny temat ukazany na tle tworzgcych kwartowy obraz harmoniczny
linearnie prowadzonych akordéw akompaniamentu, przechodzi od melodii
wstepu fis-moll do h-moll transponowanego wst¢pu w sekcji A. Niemniej jed-
nak, rozwarstwione poziomy partii wokalnej i fortepianowej sa ujednolicone
przez szczegdlne relacje zbioru diwickowego, w ktérym melodyczne skale
catotonowe i wspétbrzmienia kwartowe (interwat cykliczny [5/7]) powig-
zane sa elementami wspélnymi. Analogicznie do kazdej z dwoch poczat-
kowych catotonowych fraz glosu, kazdy akord kwartowy zbudowany jest
z picciu dZwiek6w, a jego granice rejestralng tworzy ponownie seksta mata,
Ponadto, kazdy akord kwartowy bedgcy czg¢écig statej relacji strukturalnej
pomiedzy cyklami calotonowymi i kwartg czysta opiera si¢ na symetrycznym
wtrgcaniu skladnikéw z obu cykli calotonowych, np. akord kwartowy gis-cis-
fis-h-e moze by¢ systematycznie podzielony na segmenty catotonowe gis-fis-¢
i cis-h. Stad, harmonizacja kazdego z cykli calotonowych przez jakikolwick
akord kwartowy umozliwia zaistnienie miedzy nimi wspdlnych elementéw
dzwickowych.

Cykliczno-interwalowa relacj¢ potwierdza analiza trzech jedynych
akordéw o innej morfologii niz kwartowa (kwintowa), jakimi sg: szeScio-
dzwickowy akord z zakonczenia wst¢pu, jego transpozycja na sfowie ,side”
(na koficu transponowanego powtorzenia wstepu) i akord jedenastodZwicko-
wy: a-dis-f-c-dis-a-cis-f-h-dis-g na stowie ,,wonder”, ktéry pojawia si¢ na koficu
rozszerzonego i zmienionego powtdrzenia wst¢pu. Pierwszy akord kadengji
f-d-a-e-cis-fis powstaje przez wirgcenie dwdéch segmentéw catotonowych d-e-fis
i fra-cis, z ktérych pierwszy konstruuje trzy nizsze diwigki calotonowej fra-
zy wokalnej, a drugi, jako cykl interwalowy [4] tworzy druga calotonowa
fraze wokalng. Drugi akord kadencyjny: b-g-d-a-fis-h powstaje przez wirace-
nie dwdch calotonowych segmentéw: b-d-fis 1 g-a-h, z ktérych pierwszy jest
pokazany symetrycznie w ramach rozszerzonej do oktawy catotonowej sek-
cii B (e-[fis]-gis-[b]-c-{d]-¢), a drugi tworzy trzy nizsze wysokosci wokalnego
Jacznika powrotnego”. WielodZzwick kadencyjny jest wertykalng projekcja
jednego z cykli catotonowych w jego poddziatach cykliczno-interwatowych
[4] (czytajac w dét w akordzie: g-dis-h1 i f~cis-a), a takze innych wainych ele-
mentéw wokalnych dolnej czgéci akordu. Wspomniany wielodZwick, posta-
wiony na stowie , wonder” podkresla gléwne przestanie filozoficzne zawarte
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w pytaniu chiopca. Dlatego w tym spolaryzowanym pod wzgledem melodycz-
no-harmonicznym materiale, dzicki skontrastowanym zbiorom cykliczno-in-
terwal_owym piesni polgczonym poprzez wspdlne segmenty, dokonuje sie in-
tegracja materialowa.

_ Stylistycznq podstawg innych piesni tego zbioru sa takze formacje cyk-
hc.:zno-mterwaiowe. W Mists (1910}, dzieki calotonowej harmonizacji, diato-
mczne segmenty melodyczne s reinterpretowane, stajac sie czescig jednego
lub drugiego zbioru calotonowego (np. takty 2-3). W Like a Sick Eagle (19137)

(VY przeciwiefistwie do The Cage, gdzie podstawe struktur wertykalnych stano-
wia kwarty czyste}. W wyniku tego powstaje wrazenie plynnego ruchu przywo-
dzqc‘.zgo.na my$l pozamuzyczne skojarzenie z chorym ortern. Interwalowe cykle
dom_n}uj.q Lakze w On the Antipodes (1915-1923) i w Soliloguy (1907), w ktérych
to piesniach 1acza si¢ one z metryczng symetrig. Pornimo eklektycznych, réz-
nor,odnych I niesamowicie eksperymentalnych dziet kompozytora jego postawa
tworcza wydaje si¢ by¢ bardziej jednorodna i konsekwentna niz to wczesniej
przypuszczano. Ze wzgledu na oryginalnosé i wielobarwno$¢ twérczoécl Fvesa
zrozumienie dla jego muzyki przychodzilo stopniowo, a ostatecznie kompozy-
tor zdobyt uznanie dtugo po tym jak przestat komponowac.

Ultramodernistyczni kompozytorzy amerykanscy
‘ Cowell, Ruggles, Varése i inni

w ol_qesie mi¢dzywojennym kompozytorzy amerykanscy i ich europejscy
k.oledzy mieli problemy z publikowaniem i wykonywaniem tworzonych przez
syt_ebie'dziei. Aby zmieni¢ t sytuacje, w latach dwudziestych XX wieku stworzono
. kilka Instytucji muzycznych, ktérych zadaniem byta promocja muzyki moderni-
.~ Stycznej. W1 9:2 5 roku Henry Cowell, bedacy jednym z najgoretszych zwolennikéw
awangardowej twdrczosci kompozytoréw amerykanskich i europejskich, zatozyt
- wlos Angeles The New Music Society {towarzystwo to w roku nastepnym prze-
: niosfo sv_vojq siedzibe do San Francisco). W oryginalnej ulotce Cowell sformulo-
; wal'I svyo;e‘cele w nastepujacych stowach: ,,Rzadko si¢ zdarza, aby w Los Angeles
:- p0]§1wﬁa sig mozliwo$¢ wyshuchania dziet najbardziej dyskutowanych kompozy-
-~ torow muzyki ultranowoczesnesnej, jakimi sg: Strawinski, Schoenberg, Ruggles,
Rudhyar i inmi. W celu prezentowania takich utworéw w Kalifornii powstato The
New Music Society”!. W ulotce tej Cowell informowat takze o porozumienit za-
wartym przez wspomniane stowarzyszenie z zalozonym w 1929 roku w N owym
Jorku przez francusko-amerykaniskich kompozytoréw: Edgara Varése’a i Carlosa
Sal;edo, International Composers’ Guild. Na koncertach towarzystwa uslyszeé¢
mozna bylo m.in. dziela najbardziej nowoczesnych kompozytoréw amerykan-

21 Por. _Rita Mead, Henry Cowell’s New Music 1925-1936, The Seciety, The Music Editions and the Re-
cordings (Ann Arbor: UMI Research Press, 1981, 1978}, 5. 32.

catotonowy ambitus segmentéw wokalnych wypelniony jest chromatycznie -
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skich, takich jak: Ives, Cowell, Ruggles i Rudhyar. Miato tu takze swoje premiery
kilka pierwszych amerykanskich utworéw Vareése’a, wirdd nich: Offrandes 1922,
Hyperprism 1923 (ktére to dzielo w Nowym Jorku wywolato skandal), Octandre
1924 i Integrales 1925. W 1928 roku, po zaprzestaniu dziatalno$ci Towarzystwa,
Varése zalozyl The Pan American Association of Composers, na czele ktdre-
go stangt Cowell (1929-1933). Pod auspicjami tegoz Stowarzyszenia, zaczeto
tworzy¢ muzyke eksperymentalng i wykonywac ja w Stanach Zjednoczonych,
Ameryce Yacinskiej i Europie. W 1933 roku, w Nowym Jorku, podczas koncertu
w Pan American Association, odbyla si¢ premiera utworu na perkusj¢ Varese'a,
Ionization (1931), pierwszego dzieta muzycznego przeznaczonego na taki skfad#,
Kompozycja dyrygowal Slonimsky, a wiréd wykonawcoéw znale?li si¢ ,,zaprzy-
jaZnieni z Varésem kompozytorzy”: Salzedo (bloki chinskie), Paul Creston (ko-
wadta), Riegger {giiiro), Cowell (fortepian), William Schuman (ryk lwa), Varése
(syreny) i Harris {w kabinie nagrywajacej).

Z eksperymentalizmem Carla Rugglesa i dysonansowa muzyka fortepia-
nowa Leo Ornsteina, Cowell zetknal si¢ juz wcezesniej (1917), a do roku 1920
w gronie jego najblizszych wspétpracownikéw znalezli si¢ zaréwno Ruggles
1Ornstein jak i Varése?®. W 1927 roku Cowell zaczat wydawad kwartalnik , New
Music” {,,New Music Edition”od 1947), w ktérym znalazly si¢ publikacje ,,ul-
tramodernistyczne]” muzyki takich kompozytoréw jak: Ives, Cowell, Ruggles,
Ornstein, George Antheil, Ruth Crawford Seeger, Dane Rudhyar i inni, zaréwno
poinocno- i latynoamerykanscy oraz twércy europejscy*. Od poczatku lat 20.
w swoich publikacjach Cowell propagowal idee muzyki nowoczesnej, a w 1933
roku zostal redaktorem tomu American Composers on American Music, ktore to
wydawnictwao stalo si¢ od tego momentu publikacja prezentujacg najistotniej-
sze idee w muzyce amerykanskiej. Swoja eksperymentalng postawe ujawnil
juz w New Musical Resources (rozpoczetych w 1919 a opublikowanych w 1930),
ktoére prezentowaly teoretyczne rezultaty jege niezwykle oryginalnej dziatalno-
5ci kompozytorskiej.

Podobnie jak Ives, Cowell — tworca wysoce eklektyczny i oryginalny —
interesowat si¢ jednak bardziej egzotycznymi elementami muzyki Wschodniej
Azji, pragnac utworzy¢ z nich innowacyjny i elastyczny jezyk muzyczny. Bogata
tworczo$é Cowella obejmuje rézne dzieta od tych opartych na rozpadzie kon-
wencjonalnej formy i brzmieriowos$ci, po utwory tradycyjne czy quasi-ludo-
we. Zainspirowany muzyka Azji Wschodniej Cowvell stworzyl ideg forsy ofwartef
lub elastycznej, opartej na swobodnym porzadkowaniu segmentdéw formalnych.
Podejscie takie po II wojnie $wiatowej mialo zdominowa¢ aleatoryczng twor-
czo$¢ amerykanskich i europejskich kompozytordéw. W wielu swoich utworach
fortepianowych i orkiestrowych Cowell intensywnie wykorzystywat klastery
oraz inne nietypowe rozwiazania dzwickowe (np. Ostingfo Pianissimo {1934)

22 Por. Rozdz. 131 18.
23 Por. Mead, Henry Cowell’s New Music 1925-1936, op. cit., 5. 23.
24 Por. ibid.
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oparl na zespole perkusyjnym przypominajacym gamelan balijski)®. Jednym
z najwazniejszych osiggnic¢é Cowella na gruncie techniki kompozytorskiej byt
kontrapunkt dysonansowy, w Ktorym tradycyjnie dysonansowe elementy przejely
funkcje konsonansu. Odwrécenie dawnych kontrapunktycznych pojeé zosta-
o zastosowane przez tworce w dwoch pierwszych kwartetach smyczkowych,
- napisanych w najbardziej eksperymentalnym okresie twérczosci kompozytora
(przed rokiem 1935). Cowell stwierdzil, ze ,w bachowskiej praktyce istniato
takie rozgraniczenie pomiedzy konsonansem jako podstawa i tym co funkcjo-
nowato jako dysonans, ze wydaje sig, iz rezultatemn jakiegokolwiek dalszego
- rozwoiu byloby praktyczne odejscie od podstaw harmonii konsonansu”.
Ewolucja kontrapunktyczna Cowella od jego I {1915-1916) do
II Kwartetu smyczkowego (1928) przebiega rownolegle do ewolucji Hindemitha
z lat trzydziestych XX wicku, od ostrego i swobodnie dysonansowego kon-
trapunkiu do opartego bardziej na konscnansowych interwatach melodycz-
nych i harmonicznych. Na poczatku I Kwarfetu Cowella, gdzie w bardzo
jednolite] fakturze kontrapunktycznej rozwijany jest podstawowy material
tematyczny czesci, zauwazyl mozna metryczne pierwszefistwo septymy
wielkiej 1 innych interwaléw dysonansowych, matomiast wspétbrzmienia
konsonansowe pomiedzy dwoma lub wiecej gtosami sg bardziej widoczne
w ruchach appoggiaturowych na slabych c¢zesciach taktu (np. fis-ges oktawa
w takcie 1, na drugiej dsemce, tréjdZwick C-dur w trzech dolnych glosach,
takt I na ostatniej é6semce i des-f pomiedzy skrzypcami w takcie 2 na czwar-
tej 6semce itd.). W utworach powstalych po roku 1950 Cowell podazal
- w kierunku laczenia ze sobg dwoch catkowicie réznych elementdw: trady-
- cyjnego 1 eksperymentalnego. W takich utworach jak V Kwartet smyczkowy
- (zainspirowany osiemnastowieczng hymnodig amerykanskyg oraz przywie-
- zionymid do Ameryki przez osadnikéw kanonami staroangielskimi i szkoc-
- kimi) zauwaza si¢ zainteresowanie amerykanskimi Zrédlami ludowymi.
. W pierwsze] czescl utworu kompozytor wykorzystuje melodi¢ traktowana
imitacyjnie, ktora przechodzi od przebiegu homofonicznego do fugowanego
i powraca do punktu wyjscia. Melodia ta umieszczona jest w kontekstach
- ukladéw harmonicznych zawierajgcych jako podstawe tercjowe lub bardziej
- dysonansowe wspdlbrzmienia (z pewnym naciskiem na zaréwmo chroma-
. tyczne jak 1 modalne struktury melodyczne). W wielu pdZnych utworach
Cowella znajdujemy zestawione i przemieszane ze sobg elementy ludowe
- r6znych narodéw Wschodu i Zachodu. Kompozytor zestawia je zaréwno ze
. stworzonym przez siebie we wezesnym okresie tworczodci kontrapunktem
 dysonansowym jak i technikg bardziej tonalnag.
Carl Ruggles urodzony na Cape Cod (1876-1971) byt kompozytorem nie-
. zaleznym, o niezwyklej wyobraZni i — jeSli chodzi o rozwdj wiasnego jezyka
~ muzycznego — bezkompromisowym. W przeciwienstwie do Ivesa, ktérego mu-

. 25 Oméwienie tego 1innych utworéw w Rozdz. 13.
- 26 Henry Cowell, New Musical Resources (New York: Alfred A. Knopf, 1930), s. 37.
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Rugglesa charakteryzuje si¢ silng jednorodnoscig nie tracgc przy tym na swo-
jej oryginalnosci. Stosunkowo niewielki, polifoniczny dorobek kompozytorski
Rugglesa, charakteryzujacy si¢ intensywna dysonansowoscig, przewyzsza na-
wet atonalnoé¢ Schoenberga. Dzieta kompozytora charakteryzujg si¢ niezwy-
kle nieregularna, chromatyczng melodyka, ktorej towarzysza skondensowane,
wysoce intelektualne zestawienia harmoniczne. W muzyce Rugglesa odnalezé
mozina takze koncepcje , dysonansowego kontrapunkiu” Cowella, w ktérej dy-
sonans zastepuje konsonans w harmonicznym podkre$leniu mocnych czedai
taktu. Ponadto, z powodu czestego unikania repetycji klas wysokosci dzwicku,
rytmicznie swobodne linie melodyczne Cowella czesto zblizone sa swoim cha-
rakterem do nieserialnej dwunastotonowosci. Wszystkie wymienione cechy
odnalezé mozna w irzeciej cze$ci Men and Mountains na malq orkiestre (1924).
Rozwijajaca sie gwaltownie i nieregularnie linia unisonu gbémych smyczkéw
(przykl. 7-5) wykorzysiuje nastgpstwo wszystkich dwunastu diwickow, prze-
biegajacych niezaleznie od niezwykle dysonansowego, chromatycznego kon-
trapunktu dolnych smyczk6w. W melodii tych ostatnich dZwigki praktycznie
nie powtarzaja si¢, natomiast w ich linearno-harmonicznych nast¢pstwach
przewazaja poltonowe, jakby komérkowe ugrupowania. Mimo to, w przeci-
wiefistwie do wielu wspélczesnych mu kompozytorow amerykanskich, Ruggles
nigdy nie wyjezdzal za granice i pomimo pewnych stylistycznych asocjacji
7 tworczodcia kompozytoréw wiedenskich, w duzym stopniu rozwijal swojg
wezesna stylistyke, pracujac w izolacji w swoim domu w Vermont. Mimo, iz od
lat dwudziestych XX wieku dobrze znai muzyke swoich amerykafiskich kole-
gow, bedac konsekwentnym indywidualista nie ulegat ich wplywom.

W latach dwudziestych XX wicku kompozycje Rugglesa byly piervwszy-
mi, jakie prezentowano na koncertach i cytowano w publikacjach o nowocze-
snych kompozytorach amerykanskich. Men and Mountains zostalo opublikowa-
ne w pierwszym wydaniu ,, New Music” Cowella (paZdziernik 1927), natomiast
fragmenty tego dziela wykonano podczas pierwszych koncertéw New Music
Society w 1925 i 1926 roku. W programie tego samego koncertu, jaki zainau-
gurowal dziatalno$¢ Towarzystwa w San Francisco 25 paZdziernika 1927 roku,
znalazly sie: Kwintet na instrumenty dete Schoenberga, Octandre Varese’a oraz
opracowania na zesp6l instrumentéw dgtych Angels fragmentéow z dzie-
la symfonicznego Men and Angels (1920) 1 Lilacs z trylogii Men and Mountains.
Jedynymi opublikowanymi wcze$niej kompozycjami byly piesni Toys (1920)
i Angels na sze$¢ trabek z thumikiem (1925). Na calg tworczo$¢ kompozytora
sklada sie jedynie osiem opublikowanych dziet, wéréd ktérych najstynniejsze,
The Sun Treader na orkiestre (1926-1931), to doskonaly przyklad fakturalnego
zageszczenia, ziozonoéci i homogenicznosci, osiggnigtych dzigki nieustajacemu
dwojeniu w materiale kontrapunktycznym spokrewnionych grup instrumen-
talnych?’. Dlatego, chociaZ istota ,,amerykanizmu” Rugglesa polega na orygi-

27 Wedlug Lou Harrison, w: Ruggles, Ives, Vardse, Soundings: Ives, Ruggles, Varése, red. Peter Gar-

zyka byla materialowo niezwykle réznorodna i swobodna formalnie, muzyka -
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P}'zykiad 7-? Ruggles Men Fmd Mountains, cze$¢ 111, t. 40-44, ,nieregularna” linia unisonu wyso-
ktlch smyczkéw wykorzystujgca nastepstwo wszystkich dwunastu tonéw, przeciwstawiona skraj-
nie dysonansowemu kontrapunktowi chromatycznemu niskobrzmiacych smyczkow

nalnojci i niezaleznosci, w ostatnim dziele kompozytora (podobnie jak i w kil-
ku innych) zauwazy¢ mozna takze wplyw literatury angielskich romantykéw,
a takze — podobnie jak u innego kompozytora z Nowej Anglii, Ivesa — niemalze
transcendentalne, religijne wrecz uwielbienie natury. Wyrazaja to muzyczne
klimaty i tytuly kompozycji: Men and Mountains, Men and Angels, The Sun Treader
i Vox Clamans in Deserto®®,

Do dalszego rozwoju ,,ultramodernizmu” w Stanach Zjednoczonych przy-
czynifo si¢ wielu innych twércédw amerykanskich, ktérych kompozycje zostaty
opublikowane w ,,New Music Quarterly” Cowella lub wykonywane na koncer-
tach New Music Society. Podczas gdy w réznych utworach George’a Antheila ;
(1900-1959), Wallingforda Rieggera (1885-1961) i Johna Beckera (1886-1961),
z ktorych dwaj ostatni tworzyli razem z Ivesem, Rugglesem i Cowellem gru-
pe ,.,American Five”, pojawit si¢ nowy stosunek do dysonansu, barwy diwic-
ku i specyficznych jakosci sonorystyczanych, inni kompozytorzy oddalili sie od
europejskiej tradycji muzycznej okresu migdzywojennego nie tylko poprzez
indywidualizacje wspdlczesnego jezyka muzycznego, ale takZze propagowanie
stosowania nie-zachodnich lub amerykanskich 7rédet ludowych. Francusko-
amerykanski kompozytor Dane Rudhyar (ur. 1895, zamieszkujacy od 1919 roku

land {1974}, 5. 3, to ,moZe to by¢ po czedci zastugy znakomitej koncentracji idei i integragji
stylu, bedgeych podstawg zasady «totalnej polifonii» w ramach nowego materiatu”,

28 Virgil Thomson, American Music Since 1910 (New York: Holt, Rinehart and Winston, 1970,
1971), 5. 35.
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w Poludniowej Kaliforni), ktérego muzyka znaczaco wplynela na Cowella, po
1924 roku dzieki studiom nad dzwiekiem i akustyka stylistycznie identyfiko-
wal si¢ z nowa muzyka amerykatisky, odwracajac si¢ jednoczesnie od inspiracii
tworczoscia Liszta, Debussy’ego i Skriabina. W przedmowie do trzech dysonan-
sowych i pozbawionych tonalnoéci utwordw fortepianowych zatytulowanych:
Paeans (1927) stwierdzal, Ze muzyka opiera sie tu na ,budowaniu rezonan-
s6w lub ziozonych wspéibrzmien, ktére sg konieczne, niczym dZwieki-nasio-
na zycia, wschodzace, rozrastajgce sie w obszerne drzewa harmonii”. Rudhyar
r6wniez jako jeden z pierwszych kompozytoréw amerykahskich interesowal
si¢ muzyka azjatycka. Jej bardziej systematyczne badania przeprowadzit kana-
dyjsko-amerykanski kompozytor i etnomuzykolog Colin McPhee (1900-1964),
ktéry w latach 1926-1934 studiowal u Varese’a nalezac takze do nowojorskie-
go ruchu nowej muzyki. McPhee, po przeprowadzeniu w polowie lat trzydzie-
stych XX wieku na Bali i Jawie rozleglych 1 metodycznych badatt etnomuzy-
kologicznych, wlaczyl do swoich kompozycii stylizacje indonezyjskie. Jednym
7 najistotniejszych efektéw tej wielokulturowej syntezy bvla jego symfonia
Tabuh — Tabuhan (1936), na ktdérg zdecydowany wplyw miata orkiestra game-
fan. Podobne tendencje do asymilacji muzyki wschodnioazjatyckiej mozna juz
bylo zauwazy¢ dwa lata wezesSniej w muzyce Cowella (np. Ostinate Pianissimo),
a u schytku lat trzydziestych XX wieku zaczely one rozkwitaé w muzyce Johna

Cage’a, ktéry studiowat u Cowella w 1933 roku, oraz u wielu innych tworcéw

amervkanskich.

Kolejnym twoércg promowanym przez New Music Society Cowella
i wydawanym w , New Music Quarterly” byla Ruth Crawford Seeger (1901-
1953), czlonkini zarzadu doradczego towarzystwa. W jej Preludiach na forte-
pian (1924-1928), ktore wypelnily cz¢s¢ programu koncertu w dniu 24 paz-
dziernika 1928 roku, a kidére byly takze pierwszymi wydanymi utworami tej
kompozytorki, pojawil sie nowy rodzaj dysonansowo$ci harmoniczno-melo-
dycznej. Cechowaly jg improwizowane rytmicznie chromatyczne, gwaltowne
skoki interwatowe o szerokim ambitusie (np. Seventh Prelude). Podobng nie-
konwencjonalnoscia charakteryzuje si¢ notacja Sceger, ktora zawiera trzy pic-
ciolinie i pomija znaki przykluczowe. W 1934 roku na pierwszych , New Music
Quarterly Recordings” (Nagrania ,Kwartalnika Nowa Muzyka”) zarejestro-
wano Kwartfef smyczkowy (1931} kompozytorki, ktdrego Andante Cowell uznal
za ,mniezaprzeczalnie najlepsza cze$é [w tym gatunku] napisana przez jakie-
gokolwiek Amervkanina”?. Kompozycja ta wykorzystuje najnowsze osiggnic-
cla amerykahskiej muzyki tego okresu: dysonansowos¢, systemy numerycz-
ne oraz kontrapunki przestrzenny, lub inaczej zroZnicowany, obejmujacy technike
kontrapunkiu dynamicznege (w zageszczonej fakturze o cechach klasteru czesci
trzeciej kwartetu, brzmienie czterech instrumentéw mozna rozroznic wylacz-
nie dzigki kontrastujacej dynamice). Kolejnym, istotnym aspektem ,,ameryka-

29 Cowell, w liscie do Ivesa (14 XI 1933); por. Mead, Cowell's New Music 1925-1936, op. cit.,
s. 257.
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nizmu” kompozytorki stalo sie jej twoércze zaangazowanie w kolekcjonowanie
i transkrypcje amerykanskich piesni ludowych (po wyjsciu za maz za muzy-
kologa, Charles’a Seeger'a w 1931 roku). Znaczna ilo$¢ zebranych przez Ruth
Seeger piesni znalazta sic w opublikowanych przez nig ksigzkach: American
Folk-songs for Children (1948), Animal Folksongs (1950), American Folksongs for
Christmas (1953) i w szeregu innych zbioréw. Seeger jest takze autorka Three
Songs {1930-1932) do tekstéw amerykafiskiego poety, Carla Sandburga.

W kierunku nowej amerykanskiej tozsamosci muzycznej
Aaron Copland, Roy Harris i Virgil Thomson

W przeciwicfistwie do ,ultramodernistycznej” estetyki Ivesa, Cowella
i Rugglesa, kolejna grupa kompozytoréw amerykanskich — Aaron Copland, Roy
Harris, Virgil Thomson, Roger Sessions, Walter Piston, Marc Blitzstein i imp
- reprezentowata odmienne pojecie tego, co skladalo si¢ na amerykanska toz-
samo$¢ muzyczna tworzona od lat dwudziestych XX wieku. Pierwszg z tych
dwoéch grup charakteryzowala postawa indywidualno-eksperymentalna, za-
powiadajaca najbardziej skrajne przeobrazenia o charakterze awanga_rd‘owym,
jakie mialy pojawi¢ si¢ po II wojnie Swiatowej. Kompozytorzy drugiej grupy
tworzyli muzyke raczej bardziej popularng i tonalnie dostgpna (neokla:%ycznq)
reprezentujac tym samym rozbiezno$¢ zauwazalng w okresie miedzywojennym
na catym §wiedie. )

Polityczny klimat Stanéw Zjednoczonych po I wojnie $wiatowej prowa-
dzit do coraz wickszej niecheci wobec wszystkiego co niemieckie, tak ze wkrot-
ce wielu Amerykanéw (podobnie do Europejczykoéw) poszukujac artystycz-
nych wzorcéw kierowato swoje zainteresowania w kierunku kultury _frrfm‘cu—'
skiej. We wezesnych Jatach 20. miodzi kompozytorzy amerykanscy wyjezdzali
do Francji, w szczeg6lnosci do nowego American Conservatory w Fontainbleu
(Konserwatorium Amerykafiskie w Fontainbleu), by podjac studiia W klasze_
kompozycji prowadzonej przez Nadi¢ Boulanger. Pomocy finansowe] zwigzane]
7z tymi studiami udzielaly im najwazniejsze amerykafiskie instytucje eduka-
cyine. Wspomniani kompozytorzy mieli odnalez¢ w Boulanger idealneg_o na-
uczyciela, ktéry byl w stanie da¢ im mocne, tradycyjne podstawy techniczne,
pozwalajac jednoczesnie na rozw6j osobowosci tworczej. Sama Boulanger byla
réwniez osoba na tyle przewidujaca, aby zda¢ sobie sprawe z faktu, ze tworczos¢
amerykafiska stanie si¢ znana i dlatego Zywo interesowala si¢ swoimi amery-
kanskimi uczniami. We wezesnych latach dwudziestych XX wieku wrdd pierw-
szych amerykanskich studentéw Nadii Boulanger znalazl si¢ Aarop Coplangl
(ur. 1900), ktory dzieki tym studiom zapoznat si¢ z podstawowymi 2.r6dl_am_1,
jakie péZniej uksztattowaly jego muzyczng osobowosC. Chociaz zaznajomif sie
z réznymi stylistykami muzycznymi w czasie swoich europejskich pqdrézy,
najwicksze wrazenie wywarla na nim twérczos¢ kompozytorow dzialaje_’écych
w Paryzu, takich jak Milhaud, Honegger, Prokofiew a szczegdlnie Strawinski.
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To wiasnie ich dziela miaty stac si¢ najbardziej naturalnymi wzorcami styli-
stycznymi dla rozwoju nowej muzyki amerykanskicj. W poszukiwaniu wlasne-
go jezyka, ,ktéry bylby natychmiast rozpoznawalny jako charakterystycznie
amerykanski”, Copland zainteresowat si¢ wyjatkowo amerykanska i popularng
zarazem muzyka jazzowg, z ktérej czerpali inspiracj¢ zaréwno Strawinski jak
1 kompozytor francuski Eric Satie, tworzacy wlasng, bardziej zrozumialg styli-
styke neoklasyczng. To wiasnie synteza synkopowanych rytméw jazzowych i ja-
skrawych barw instrumentalnych ujeta w podstawowe zasady neoklasycznej
stylistyki, w szczegdlnosci motorycznych, wygtadzonych i warstwowych faktur
neotonalnych Strawifiskiego, miata staé si¢ cecha charakterystyczna amery-
kanskiego stylu Coplanda po roku 1920, Sam Copland stwierdzil, ze ,,pozosta-
wal pod catkowitym wplywem rytmicznosci muzyki [Strawifiskiego], w tym
takze jej antyromantycznej obojetnosci. Swiat muzyki tego czasu byt nia catko-
wicie zdominowany 3.

Przed wojng jazz byt w zasadzie odizolowany od wspdlczesnej muzyki
artystycznej, ale po roku 1918, wraz z reakcja na estetyke impresjonizmu i ro-
mantyzmu, kompozytorzy europejscy i amerykafiscy coraz czgéciej siegali po
jego elementy, wprowadza]qc je do swoich utworéw. Najwczesénicjsze kom-
pozycje Strawifiskiego inspirowane jazzemn i charakterystycznyml synkopami,
zestawieniami instrumentalnymi, typowymi dla niego rozwigzaniami harmo-
nicznymi, to: Historia Zoinierza (1918), Ragtime na jedenascie instrumentow (1918)
1 Oktet (1923). Z kolei La Création du Monde Milhauda (1923), kompozycja z do-
minacjq tercji bluesowej z udziatem saksofonu typowego dla zespolu jazzowego
tamtych czasdéw, powstala na poczatku lat 20. w efekcie wizyty kompozytora
w Harlemie. Dominacj¢ jazzi w amerykarniskiej muzyce zauwazy¢ mozna bylo
takze w takich kompozycjach, jak pantomima Crazy Cat (1921) Johna Aldena
Carpentera i Rhapsody in Blue Gershwina (1924). Zatem to, co symptomatyczne
dla tozsamosci muzyki amerykarniskiej, zostalo juz ,zasiane” w latach 1921-
1924, kiedy to Copland przebywaf jeszcze w Paryzu.

Pierwszym powstalym po powrocie do Stanéw Zjednoczonych utworem
Coplanda, w ktérym kompozytor zaprezentowal antyromantyczne wplywy
Strawiniskiego i jazzu, byla krétka piecioczesciowa suita orkiestrowa Music for
the Theaire {1925). W utworze tym tercje bluesowe facza si¢ z bitonalnymi prze-
prowadzeniami, ktérych dwa poziomy tonalne dookreslone sg przez kontra-
stujgce warstwy barwowe z synkopowanymi i nieregularnymi schematami po-
limetrycznymi. Po Music for the Theatre nastapil wigkszy, dwuczeSciowy Koncert
na fortepian i orkiestre (1926-1927). Podczas gdy improwizacyjny charakter wy-
branych partii tego utworu przywodzi na my$l Rhapsody in Blue Gershwina,
zastosowane tu elementy jazzu swoim bardziej dysonansowo-agresywnym
opracowaniem (np. druga cz¢s$¢) nadajg kompozycji bardziej nowoczesny cha-
rakter. Na poczatku tej czeSci pojawia si¢ wyprowadzony z pierwszego ogniwa
dzieta bardzo ostry, akcentowany trzydZwigkowy motyw oraz charakterystycz-

30 Aaron Copland, ,, The Times” 14 XI {1970, London).
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ny dla jazzu statyczny harmonicznie wzor ostinate w basach. W partii forte-
pianu takZze rozwija si¢ ostinafe (na bazie ukfadu toniczno-dominantowego),
ktére pelni funkcje akompaniamentu do muzycznego opracowania typowe-
go dla zespolu jazzowego (saksofon, instrumenty dete blaszane z thumikami
i inne dete). W dalszym przebiegu pojawiaja sie solowe pokazy o charakte-
rze improwizacyjnym. Rownolegle z pracg nad Concerfo Copland tworzyl takze
spokojne improwizacyjne utwory bluesowe na fortepian, takie jak Sentimental
Melody (Slow Dance) 1 jeden z Four Piano Blues (opublikowane w 1949 roku).
Po napisaniu Concerfo tworca zaczat oddalaé si¢ od symfonicznego idiomu jaz-
zowego, prezentujgc jednak nadal pedstawowe cechy stylistyczne tego jezyka
w partyturach powstajacych w nastepnym okresie twérczo$ci. Pod koniec lat
20. zaczgl komponowa¢ w bardziej intelektualnym stylu, tworzac trzyczescio-
wa Dance Symphony (1929) oparta na partyturze powstalego wezeéniej baletu
zatytultowanego Grogh. Rzeczywisty stosunek Coplanda wobec idiomu jazzowe-
go w kompozycjach okresu , francuskiego jazzu” zostat celnie okres$lony przez
Virgila Thomsona w nastepujacych stowach:

~Copland jest w duzym stopniu zaabsortbowany [...| powierzchowna ame-
rykafiskoscig, ktéra tworzg rytmuiczne przesuniecia, co zdaniem wielu
wspblczesnych jest jazzern a ktdre w rzeczywistosci, podobnie jak w bardzo
udanej zreszia Rhapsody in Blue George'a Gershwina, majg wiecej wspol-
nego z popularng muzyka komercyjna niz z improwizacjg jazzowg. Nic
dziwnego, ze Copland, podobnie jak inni, zarzucit préby skomponowania
koncertu jazzowego [...]. Ostatnia tego typu proba pojawia sie (w zresz-
tg przemawiajacej niezwykla szlachetnodcia) Odzie symfonicznej Coplanda
z 1929 roku™?.

Gdy pod konieclat 20. Copland tworzyl bardziej intelektualne dziela, zajat
si¢ instytucjonalng promocja muzyki nowoczesnej. Zostat cztonkiem League of
Composers, ktéra wezes$niej zamoéwita u niego Music for a Theatre (to samo sto-
warzyszenie zamoOwilo jeszcze utwory u innych amerykanskich i europejskich
kompozytordw). Jako redaktor naczelny ,,Modern Music” zaangazowal sie révw-
niez w prace nad kwartalnikiem, zwracajac w nim uwage na twoérczosé ,,ultra-
modernistéw”, takich jak Cowell, Varése i inni. W 1928 roku wraz z Rogerem
Sessionsem zainaugurowat Koncerty Coplanda i Sessionsa w Nowym Jorku
{1928-1931), w ktérych prezentowat wykonania nowej muzyki amerykanskiej
(w tym samym komponowal Wariacje fortepianowe stanowiace punkt zwrotny
w rozwoju jego jezyka muzycznego). W utworze tym, zblizonym do stylisty-
ki neoklasycznej Strawinskicgo, pojawily sie elementy serialne Wiedeniskiego
Kregu Schoenberga jak réwniez techniki innych kompozytordw europejskich?®.
Chociaz nie stosowat zasady serialnej az do roku 1950, kiedy to zaczal syste-

31 Por. Thomson, Asmerican Music Sirce 1910, op. cit., 5. 52.
32 Dla dalszych odniesien do tego utworu, ktéry zapowiada zwrot Coplanda w strone serializ-
mu po II wojnie §wiatowej, por. Rozdz. 16.
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matycznie tworzy¢ technikg dwunastotonowa, wspomniany utwor zapowia-
dat zwrot Coplanda ku bardziej intelektualnej stylistyce kompozytorskiej lat
trzydziestych XX wicku. Niezaleznie od programowosci innych kompozycji
Coplanda o precyzyjnie skonstruowanych formach muzycznych, takich jak or-
kiestrowe Statements: Militant, Cryptic, Dogmatic, Subjective, Jingo, Prophetic (1932-
1935) jeszcze bardziej intelektualnymi sg dzieta: Short Symphony (1932-1933),
opracowana pdzniej jako Sekstet na fortepian, klarnet i smyczki (1937), Sonata forie-
pianowa (1941), Sonata na skrzypce i fortepian {1943) oraz powstale po roku 1950
utwory serialne.

W roku 1930, wraz z nadejéciem Wielkiego Kryzysu, Copland i inni kom-
pozytorzy z powodu utraty nielicznej elitarnej publiczno$ci musieli zmody-
fikowaé swoje postawy tworcze. Analogicznie do koncepcji Sing und Spiel Iub
Gebrauchsmusik Hindemitha, Copland uproscil swéj wspdtczesny jezyk muzycz-
ny, by dotrze¢ do bardziej konserwatywnego odbiorcy. Tworzyl teraz kompozy-
cje orkiestrowe (ale takze wokalne) z my$lg o orkiestrach szkolnych; pisal tez
dla zaspokojenia potrzeb bardziej popularnych mediéw: filmu, radia i fonogra-
fii (ten nurt twérczo$ci rozwijat sie réwniez w innych krajach). Rezultatem tego
byly: The Second Hurricane (1936), operetka o niezwykle melodyjnych tematach
powstata z mysla o szkolnych wykonaniach, An Qutdoor Overture na orkiestre
szkolng (1938), Music for Radio (1937), znana réwniez jako Saga of the Prairie
skomponowana na prosbe radiowych stuchaczy i muzyka do filméw kreco-
nych w Hollywood: Of Mice and Men (1939), The City (1939), Our Town (1940),
North Star (1943), The Cummington Story (1945), The Red Pony (1948), The Heiress
(1948) i Something Wild (1961}. Niektore z nich wykonywane byly poZniej jako
utwory samodzielne w formie suit koncertowych. Amerykanska stylistyka kaz-
dego z utwordw Coplanda przejawia si¢ w charakterystycznej, uproszczonej
harmonice z przewaga typowych tréjdzwickdw, kwint czystych i zastosowaniu
pandiatoniki, Waznym clementem tej stylistyki jest takze wymowa tytuléw
dziet oraz zastosowane w nich Zrédla muzyczne. Widacd to szczeg6lnie wyraz-
nie w takich utworach jak Jehn Henry na orkiestre kameralng (1940), Lincoln
Portrait na recytatora i orkiestre (1942), w ktérym cytaty z pie$ni Stephena
Fostera i muzyka ludowa sag zestawione z fragmentami przeméwien Lincolna,
IIT Symfonia (1946), do ktdérej kompozytor wlaczyl wczedniejszg patriotyczng
Fanfare for the Common Man (1942) i szczeg6lnie w dwéch zbiorach aranza-
cii Old American Songs (1950,1954) oraz w operze pastoralnej The Tender Land
(1952-1954) opartej na melodiach i tancach typowych dla stylu amerykanskie-
go. W swojej suicie El Saldn Mexico (1936} Copland uchwycil takze latynoame-
rykanski charakter faczac muzyke popularng z blyskotliwg orkiestracja.

Jednymi z najistotniejszych rezultatéw pracy Coplanda w jego prost-
szej stylistyce byly trzy balety — Billy the Kid {1938), Rodeo (1942} i Appalachian
Spring (1944), w ktorych kompozytor nadal budowal atmosfer¢ tagodnych pa-
storalnych nastrojéw laczac je z pelnymi energii rytmami tanecznymi o gwat-
townych skokach interwalowych. Te trzy utwory, réwniez przepelnione anglo-
amerykanska muzyka ludowa, sa podstawowymi przykiadami amerykanizmu
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Coplanda. W Billy the Kid kompozytor tworzy atmosfere Zachodu stosujac kilka
melodii poganiaczy bydla®. Pierwsza scena dzieli si¢ na dwie wyodrebnione
plaszczyzny sekcyjne: Lento Maestoso malujace samotniczy klimat prerii i zywsze
Moderate wnoszace nastrdj prowincyjnego miasta. Pierwsza melodia IOZpPOCZY-
naj:;ca ostatnig sekcj¢ w partii piccolo i blaszanego gwizdka, zaczerpnicta jest
z pieSni Great Granddad. Malujac barwne klimaty Copland umieszcza te ,,bez-
troska” melodi¢ w opozycji do przejrzystego harmonicznego tta zatrzymanego
w dwoch oktawach es (gérne smyczki). Piaty stopief tonacji tworzy typowy
dla harmoniki Coplanda efekt pusto brzmigcych kwint tworzacych kontrast
dla energicznej melodii. Jej symetryczna czterowierszowa struktura obrazuje
typowo epicki charakter frazowania Coplanda i w polgczeniu z nieustannym
okrazaniem jednego lub dwéch dzwickéw (w tym przypadku rozpoczynajacego
1 koficzacego melodig pigtego stopnia es) tworzy wrazenie statyki tonalnej po-
ciggajac za sobg ujednolicenie melodyczne. Na bazie tych elementéw muzycz-
nych (typowych dla Strawiniskiego) kompozytor tworzy podstawowe zaloZenia
dla wyrazistych fakturalnych plaszczyzn i warstw na poziomie makroformy.

W pierwsze] polowie Moderate (numer 6 w partyturze i dalej) melodia
powtarzana jest na ksztalt ostinata, ktérego kadencyjny dzwick (es) zatrzyma-
ny na kofcu kazdego pokazu tematycznego tworzy przejrzysty, choé¢ dysonu-
jacy akompaniament harmoniczny przygotowujgc pokaz nastepnego tematu
poganiaczy bydfa (numer 7 w partyturze, przedtakt do taktu 5). Drugi pomyst
mglodyczny zaczerpniety z pieSni The Streets of Laredo pojawia sie tutaj naprze-
miennie z pierwsza melodia, z jej dZwigkiem kadencyjnym (f) zatrzymanym
tym razem jako dysonans. Kolejne prezentacje zestawianych naprzemiennie
melodii tworzg seri¢ kontrastujgcych plaszezyzn tematycznych. Jednak struk-
turalng jednos¢ tworza tutaj bliskie rytmiczno-interwatowe relacje pomiedzy
tematami. Sekwencyjny schemat rytmiczny drugiego tematu (na mocnej me-
trycznie péinucie i dwéch ¢wierénutach na stabych cze$ciach taktu) pochodzi
Z metrycznego przeniesienia trzydZwickowej struktury stretta, ktéra podkresla
pierwsza kadencj¢ tematyczng (numer 6 w partyturze, od taktu 9). Pomyst
epizodu kompozytor wyprowadza z segmentu tréjdzwiekowego c-es-as, osadzo-
nego na poczatku pierwszej melodii (numer 6 w partyturze, takt 2). Zarysy
obydwu temat6w opieraja si¢ na wznoszacej i opadajacej tercji matej. Dlatego,
dzigki charakterystycznym metrycznym zabiegom Coplanda, dwa rézne, ale
powigzane ze sobg tematy, stanowig podstawe wiekszej mozaikowej konstruk-
¢ji formalnej.

Podczas gdy pierwsza cze$¢ Moderato opiera si¢ prawie wylacznie na sze-
rokich brzmieniach oktawowych (w unisonie), poprzez konstruowanie barwo-
Wg—harmoniczne jak réwniez coraz wigksza komplikacje rytmiczng Copland
osigga tu wrazenie rozwoju i kontrastu. W drugim pokazie pierwszego tematu

33 Wspommniane #rédla ludowe zostaly zidentyfikowane w zwiezlym oméwieniu utworu

sporzadzonym przez Neil Butterworth w: The Music of Aaron Copland {Toccata Press, 1985),
55. 76-79.
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(numer 7 w partyturze), glos fletu piccolo jest zdwojony przez klarnet i dodane

fragmenty unisono w skrzypcach. Glosy wszystkich instrumentéw zdwojone
sg oktawami okre$lonymi pierwotnie poprzez zatrzymane oktawy es. Podobna
procedura dwojenia pojawia sie w dalszych zmianach tematycznych az do mo-
mentu osiagniecia wigkszego zestawienia instrumentéw (numer 8 w partytu-
rze, przedtakt do taktu 6). W tym miejscu zaczyna si¢ pokaz drugiego tematu
{w réwnoleglych nonach a nie oktawach). Kadencyjny zwrot tej melodii jest
w tym wypadku epizodycznie rozszerzony i rozlozony miedzy synkopowane
figury gérnych i dolnych rejestréw smyczkow.

Podczas gdy nastecpnemu pokazowi wstgpnego tematu towarzysza syn-
kopy (numer 9 w partyturze), powstaje pierwsze heterogeniczne zestawienie
skontrastowanych plaszczyzn instrument6w detych i smyczkowych. Przy poja-
wieniu si¢ pierwszych harmonicznych tercji faktura staje sie pelniejsza. W ka-
dencji tego pokazu tematycznego (numer 9 w partyturze, od taktu 8) stretto
z zakonczenia pierwszego pokazu rozszerza si¢ w instrumentach detych drew-
nianych w coraz wigkszych metrycznych przesunieciech i pojawia sie na tle
dwoch innych ptaszczyzn instrumentalnych. Pierwszg z nich tworza synkopo-
wane przednutki smyczkéw, natomiast w drugiej pierwotna nuta pedatowa es
zoslaje zastgpiona synkopowanymi, pelniej brzmigcymi akordami.

Kolejnemu pokazowi pierwszej melodii (numer 10 w partyturze, smyczki)
lowarzyszy teraz tradycyjny, ozywiony akompaniament walca {w partii instru-
mentéw detych 1 fortepianu). Kompozytor zdecydowanie rozréinia plaszczy-
zny barwowe melodii i walca podkreslajac teraz pierwszy polimetryczny kon-
flikt sekcji: przeciwstawia metrum melodii 4/4 nieregularnemu metrum walca
3+3+2/4 (byC moze ten efekt ilustrowa¢ ma upojonych alkoholem poganiaczy
bydfa). Podobna komplikacja rytmiczno-fakturalna pojawia sie dalej w przy-
pomnieniu sceny. W efekcie Copland buduje sekwencje warstw tematycznych
1 plaszczyzn barwowych, ktére wzajemnie tworza kumulacyina forme mozai-
kowaq. Dzi¢ki zaadaptowaniu przez kompozytora popularno-ludowej tematyki
kompozycji, balet ten ma silnie amerykaniska wymowe. Nicktére z muzycznych
cytatow nawigzuja do: The Old Chisholm Trail, Git Along Little Dogies, Corme Wrangle
yet Bronco, Goedbye Old Paint 1 Oh Busy Me Not on the Lowe Prairie*.

Appalachian Spring to kolejny przyklad zainteresowas Coplanda tworze-
niem amerykanskiej muzyki, ktéra trafiataby do szerokiego kregu odbiorcéw.
Tym razem jednak tematem utworu jest historia §lubu majacego sie odby¢
na wsiw Pensylwanil na poczgtku XIX wieku. Balet Coplanda zbudowany jest
z dziewieciu cigglych, chociaz skontrastowanych ze soba sckcji, zainspirowa-
nych amerykafiska muzyka ludowa i zawierajacych zapozyczone z niej cytaty.
Druga sekcja baletu (Allegro) przywodzi skojarzenie ze skrzypcowa gra country
(fiddling) opartag na charakterystycznych u Coplanda przesunieciach akcenta-
¢ji, natomiast w sekcji siddmej zacytowana shakerska melodia taneczna, no-
szaca tytul: The Gift to Be Simple, staje si¢ podstawg dla cyklu wariacji o ta-

34 Ibid.

Muzyka w Stanach Zjednoczonych

2 Ay

necznym charakterze®. ,, Amerykansko$¢” tego utworu tworza nie tylko cytaty
autentycznych melodii ludowych, czy silne nawigzania do ludowej stylistyki,
ale takze bardziej tradycyjne operowanie pustymi brzmieniami diatoniczny-
mi, obcymi dla wigkszodci intelektualnych i bardziej dysonansowych. partytur
kompozytora. W ten sposéb Copland buduje wrazenie beztroskiej atmosfery
dzieta. Podobnie jak w Billy the Kid, poczatkowe harmonizacje melodii shaker-
skiej s niezwykle przejrzyste dzicki pustym kwintom i oktawom (stosowanym
zar6wno linearnie i wertykalnie), a symetryczna struktura melodii odpowiada
zwigzlosci konstrukcji Coplanda. Wigksze ukiady zréwnowazonych, skontra-
stowanych wariacji, opartych na wyrazistych zmianach faktury, tonacji, dy-
namiki i agogiki oraz charakterystyczne dla kompozytora zestawienia blokéw,
jak 1 operowanie warstwami kolorystycznymi i figuracyinymi w obrebie kazdej
warlacji, doskonale oddajg istotg j¢zyka Coplanda. Ogélny zarys kulminacji
tworzg coraz czgstsze zdwojenia aZ po ukazany w ostatniej wariacji peten po-
kaz orkiestry.

Duchowos¢ amerykafiska objawila sie w spos6b wybitny takie w mu-
zycznym stylu Roya Harrisa (1898-1979) i Virgila Thomsona (1896-1989),
kt6rzy w latach 20. zwigzani byli z grupa Nadii Boulanger. W poteznych dzie-
tach symfonicznych i chéralnych Harrisa polaczyly sie najsilniej tradycyjne
formy muzyki europejskiej z amerykafiskag muzyka indowa. Znaczna cze$é
jego dorobku charakteryzuje sie specyficznym poczuciem przestrzeni, szcze-
golnie sugestywnie przywolujacym krajobraz zachodniej Ameryki, co wynika
z duchowe]j wigzi Harrisa z miejscem jego pochodzenia {Srodkowy zachd6d).
Jednak kompozytor po raz pierwszy siggnat po autentyczng melodi¢ ludo-
wa dopiero w latach 30. pracujac nad dzietem chéralnym zatytulowanym:
When Johnny Comes Marching Home (1935, opracowanym takze na orkiestre).
To wladnie w tym czasie Harris poznal amerykafiskich badaczy pieéni ludo-
wych: Johna i Alana Lomax oraz ludowych $piewakéw (wéréd nich Burla
Ivesa). Od tego momentu wielokrotnie siggat po material ludowy, jak np.:
w IV Symjfonii ,Folksong” na choér i orkiestr¢ (1940) i péZniejsze choéralnej
Folk Fantasy for Festivals na glosy solo, $piewakow ludowych, chéry i fortepian
(1956). Amerykanskic korzenie jego twérczodci widoczne byly juz w chéral-
nym Song Cycle (1927), skomponowanym do tekstdw Walta Whitmana, a tak-
ze w tytutach takich utworéw chéralnych lub orkiestrowych, jak An American
Portrait (1929), Farewell To Pioneers (1935), American Creed (1940), Railroad
Man's Ballad (1941), Freedom’s Land (1941), VI , Gettysburg Address Symphony”
(1944), Kentucky Spring (1949), Cumberland Concerto (1952), X, Abraham Lincoln
Symphony” (1965) i innych dzielach tworzonych w ciagu calej kariery.

35 Shakerzy to czlonkowie sekty religijnej powstalej w XVIIT wieku w Anglii, ktéra wierzyta
w podwéjng nature béstwa, zachowywala celibat, uznawata wspélna whasnosé, pacyfizm
I réwnos¢ pici. Kult shakerski obejmowat modlitwe, taniec i marsze, jak réwniez piesni.
Cytowana piesfi pojawia sig w: Edward D. Andrews, The Gift to be Simple (New York: Dover,
1940}, s. 136.
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Niewatpliwie amerykanskiego ducha najwczes$niejszych kompozycji
Harrisa podsycaly studia u Arthura Farwella (wczesne lata 20.), ktéry pdZniej
stat si¢ zagorzatym zwolennikiem muzyki kompozytora. Coraz wicksze uznanie
dla tworczodci Harrisa doprowadzito w 1926 roku do wykonania jego Andante
for Orchestra, ktérym dyrygowal Howard Hanson (podczas Koncertéw Nowych
Kompozytorow Amerykanskich i Festiwali Muzyki Amerykanskiej w Eastman
School of Music w Rochester). W latach 1926-1929 kempozytor przebywat
w Paryzu, gdzie (za namowg Coplanda) studiowat u Nadii Boulanger, ktdra roz-
poznata w nim niezaleznego i konsekwentnego indywidualiste. Dzieki samo-
dzielnym studiom nad dzietami péZnego renesansu i baroku, jak réwniez Bacha
1 Beethovena, Harris zaczynal zdobywaé w tym czasie gruntowng wiedze na te-
mat tradycyjnych europejskich styldw i technik. Mimo to, w powstalej w Paryzu
Sonacie fortepianowej (1928), zauwaza si¢ wyraznie klimat arnerykanskiej wsi
(na przyklad w temacie scherza, ktére wydaje si¢ by¢ zblizonym do Turkey in
the Straw). Po utworach okresu paryskiego, zapoczatkowanego Konceriem na for-
tepian, kwartet smyczkowy i klarnet (1927), kompozytor zaczal tworzy¢ bardziej
ztozone pod wzgledem techniczno-strukturalnym, intelektualne dzieta polifo-
niczne (np. Trio fortepianowe, 1934).

Na poczatku lat 30., po powrocie do Standéw Zjednoczonych, Harris zy-
skal juz znaczny rozglos dzigki skomponowanym podczas studiéw u Nadii
Boulanger mistrzowskim dzietom, ktére prezentowaly niezwykly kunszt
kompozytora. W tym samym czasie w Stanach Zjednoczonych podejmowano
wielkie starania dla pobudzenia zainteresowania publiczno$ci literaturg sym-
foniczng i chéralng uznanych mistrzéw europejskich. W wyniku tych starafh
w latach 30. rozwingty sie liczne profesjonalne i amatorskie orkiestry, a Harris
nalezal do najbardziej tworczych kompozytoréw zainteresowanych nowym
rynkiem muzycznym. I Symfonia tego twércy (1933) powstala na zamdéwienie
Kusewickiego, ktéry mial prosi¢ o ,wspaniale zachodnie dzieto symfonicz-
ne”. Po raz pierwszy zostala wykonana w 1934 roku przez Boston Symphony
Orchestra pod batutg tegoz dyrygenta. Utwor ten jest pierwszg z ponad tuzina
symfonii Harrisa, ktére obejmowaly caly okres ,wielkiej tradycji europejskiej”
w Stanach Zjednoczonych od lat 30. do lat 70.

W latach 30. twoérczo$¢ Harrisa ulegala coraz wiekszemu wplywowi
muzyki ludowej. Kompozytor cz¢sto si¢gal po modusy diatoniczne, ktére sg
niezb¢dnym elementem ludowej muzyki amerykanskiej, natomiast w potowie
lat 30. zaczal systematycznie stosowaé modalnosé. Ze wzgledu na wielkosci
interwaléw odniesionych do modalnej toniki sklasyfikowat siedem modu-
sow diatonicznych. Na jednym kraficu tej klasyfikacji znalazt sie ,,najbardziej
mroczny” modus lokrycki (/-c-d-e-f-g-a-h), zawierajacy wszystkie mate inter-
waty budowane od toniki # z wylaczeniem kwarty czystej (h-¢) i ,,mrocznej”
kwinty zmniejszonej (4-f), natomiast na koncu drugim - ,najjasniejszy”, mo-
dus lidyjski (f-g-a-h-c-d-e-f), ktéry utworzony zostat przez wszystkie wielkie in-
terwaly budowane od teniki f, za wyjatkiem ,jaskrawej” kwarty zwiekszonej
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 (Fh) 1 kowinty czyste] (f-c). Wymienione dwa modusy tworza uklad wzajem-
nych inwersji interwatowych, podobnie jak specjalne pary innych modusow
w odpowiednich pozycjach tego schematu ( C-dur/fe-frygijski, g-miksolidyjski/a-
eolski i d-dorycki/d-dorycki). Postugujac sie tym schematem twérca skonstru-
owat preludia i fugi wchodzace w sklad IIT Kwartetu smyczkowego (1937), prze-
chodzac od ,jasnych” kategorii skalowych ku »Clemnym”. W podobny sposéb
podzielil réwniez akordy na typy, kierujgc sig stopniem relacji mterwalowej do
serii alikwotdw.

W III Symfonii Harrisa (1937) polaczylo sic wiele cech charakterystycz-
nych dla stylistyki tego kompozytora. Chociaz to symfoniczne medium prze-
sycone jest duchem amerykafskim, to utwér nie posiada tytutu i jest ogélnie
bardziej intelektualnym dzielem niz inne symfonie kompozytora. Stad ,,ame-
rykansko$¢” ujawnia si¢ bardziej poprzez ogélny indywidualizm dzieta i jego
monumentalizm niz cytaty autentycznych materiatéw ludowych. W melodii
i wspolbrzmieniach ujawnia si¢ wspélny dla kompozytoréw amerykanskich
swoisty eklektyzm stylistyczny. Dzieto Harrisa skfada sic z pi¢ciu odmiennych
w charakterze czgsci. Kompozycje otwiera rytmicznie jednorodna, snujgca sie
melodia modalna, ktérej interwaly rozszerzajac si¢ stopniowo tworza wraze-
nie przestrzenno$ci, Muzyczny obraz dziela podtrzymuje dodawanie réwnole-
glych gloséw i wypelnianie nimi quasi-polifoniczne; faktury (co przypomina
wplyw wczesnej polifonii). Zastosowanie przez kompozytora paralelizmdéw
przywodzi na mys$l skojarzenie z impresjonizmem zauwazalnym juz w nie-
kt6rych wezesnych utworach wypelnianych pustymi kwartami i kwintami.
Liryczny temat sekcji drugiej jest mato wyrazisty pod wzgledem tonalno-meo-
dalnym i oscyluje mi¢dzy kolejnymi segmentami modalnymi, tworzac diugie
schromatyzowane przebiegi o wielkiej elastycznoéci metrorytmicznej. W sek-
Cji trzeciej, glosy pastoralnie brzmiacych instrumentéw detych drewnianych
rozwijajg si¢ wbrew politonalnym figuracjom smyczkéw (numer 21 w party-
turze, takty 6 i dalsze), z kt6rych gérne nakreslaja trojdzwick cis-moll, dolne
— trdjdzwigk A-dur, a modalne solo instrumentéw detych prowadzi linearnie
z A do cis. W ten sposéb kompozytor stopniowo wzmacnia politonalne wspdt-
brzmienia i fakturalne zageszczenie, prowadzac do kontrastujacej, rytmicznie
nieregularnej fugi sekcji czwartej. Prezentowane wCzesniej tematy powracajg
w zakoficzeniu w kontrapunkcie opartym na synkopach i rytmach krzyzo-
wych, a rozciggni¢ta melodyka z poczatku utworu pojawia sic raz jeszcze, aby
wprowadzi¢ sekcje konicowyq.

We wezesnych latach 30., wraz z silniejszym nawigzywaniem do 7rédet
ludowych, Harris zaczat odchodzi€ od tego typu cigglej meledii i formy orga-
nicznej. W swoich pézniejszych utworach stosowat juz wyraZzniej artykulo-
wane i uksztattowane frazy w prostszych rytmach wykorzystujacych nieregu-
larng akcentacje. Wedlug stéw Paula Henry Langa zawartych w jego recenzji
111 Symfonii, jaka ukazala sie w 1957 roku w ,, Herald Tribune”: ,,Gdyby pan
Harris tworzy! nadal tylko w tym samym duchu zamiast dokonywania préb
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naturalizowania rodzonego Amerykanina, zachowalby $wiezo$¢ jak i indy-
widualnos$é swojego talentu. Tylko dzigki dobrej i niezaleznej kompozycji
mozna tworzy¢ prawdziwa muzyke amerykanska”®.

Po roku 1918, zaréwno dla mlodszego pokolenia kompozytoréw francu-
skich jak i amerykafiskich, kt6rzy w latach 20. wyjezdzali na studia do Nadii
Boulanger, pewnym wzorcem stal sie neoklasycyzm Strawinskiego. Jednak to
tworczos¢ Virgila Thomsona zdawata si¢ by¢ blizej zwigzana z neoklasyczng es-
tetyka miodszych kompozytoréw francuskich z grupy znanej jako Les Six, z jej
ironicznym dowvcipem i rzeczowoscig manifestowanymi w niezwykle ograniczo-
nych i uproszczonych schematycznych fakturach Erika Satie. Podczas swojego
pierwszego pobytu w Paryzu (w latach 1921-1922), kiedy to Thomson studiowat
u Nadii Boulanger, kompozytor zetknat sie takze z innymi Zrédfami muzycznymi,
z ktérych wszystkie odpowiadaly jego eklektycznemu, uniwersalnemu podejsciu
do kompozycji. W catej swojej karierze siggat po tradycyjne i popularmne formy
muzyczne (passacaglie, choraly, fugi, wariacje, walce, tanga itd.), stosujgc w nich
zar6wno tradycyjne, jak i wspotczesne techniki kompozytorskie (zaréwno diato-
nike jak i wspdlbrzmienia tercjowe oraz zestawienia politonalne). Juz w swoich
Dwich tangach sentymentalnych (1923) 1 Walcach syntetycznych (1925) z zaintereso-
waniem godnym kompozytoréw francuskich siegat po populare rytmy taneczne.
Natomiast neobarokowa Sonata da Chiesa na klarnet, trabke, rég, puzon i altéwke
{1926}, ktéra byla pierwszym utworem napisanym w potowie lat 20. po powrocie
7z Paryza, prezentuje jeszcze wigkszy stopiefl eklektyzmu z uwagi na zastosowa-
nie w obrebie jednej kompozycji réznorodnego materiatu diwigkowego, takiego
jak: chorat, tango i fuga. Krétko po napisaniu Sonaty kolejne dziefo kompozyto-
ra — Symphony on a Hymn Tune (1926-1928) — stalo si¢ przykladem przenikniecia
do tradycyjnego medium symfonicznego takze rodzimej muzyki amerykanskiej.
Kompozytor siegnal tu po dwa hymny: How firm a foundation ye Saints of the Lord
oraz. Yes, Jesus Loves Me, ktore staly sie podstawowym materialem tematycznym
w wiekszej, kunsztownie rozplanowanej formie orkiestrowe]. Melodie hymnu
pojawily sie juz w jednym z jego wielu utworéw organowych Variations on Sunday
School Tunes (1926-1927). Indywidualne rozwigzania harmoniczne i rytmiczne
Thomsona, pedobnie jak tradycyjny temat poczatkowy jego Symfonii, natychmiast
ulegaja transformacji we wspolczesna stylistyke neoklasyczng. Melodia rozwija
siec w czterech réinych pokazach (do numeru 2 w partyturze), a kazdy z nich
przerywany jest krétkim kontrastujgcym interludium. Dzigki takiej dyspozycji
kompozytor rozréznia i oddziela od siebie kolejne frazy, co z kolei jest charaktery-
styczne dla neoklasycznych konstrukeji segmentowych (przykiad 7-6).

Jednoczesnie, dzieki subtelnym opracowaniom metryczno-rytmicznym
kazdego pokazu, melodia zostaje oddzielona od swojej tradycyjnej organizacji
skiadniowe], a tym samym przez niejednoznacznos¢ ksztaltu tematycznego

I iﬁ:ex&ud:a_

_‘ 36 Por. John Tasker Howard i George Kent Bellows, A Short History of Music in America (New
York: Thomas Y. Crowell Company, 1957), s. 200.

Przyklad 7-6 Thomson Symphony on a Hymn Tune, 1. 1-11, cztery réine pokazy melodii modalnej
oparte na zmianach metrycznych
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i kierunku rozwoju tonalnego. W jej pierwszym pokazie n_iefunkcyjna i gn’cha—
iczna tonalno$¢ wyznaczona ruchem réwnoleglych kwint prz.epiywajlqcych
jakby w swobodnej, choratowej rytmice, przetransformow}ana Jest do jezyka
muzyki wspdiczesnej dzieki synkopom i rytmicznym powtorzeniom towarzy-
szgcym podstawowej harmonice d-a. Przez metryczne p-odk.resler}la'sekund
{e, h, w takcie 2) i septym (¢ i g, w takcie 4) odpowiednich ]ednoumenn_ych
moduséw d — i @ — miksolidyjskich, ostabiona jest takze podstawowa~ kwinta
harmoniczna (d-a}. Tym samym uniemozliwia to jakieko!wiek poczucie ruchu
harmonicznego. Efektem tego jest statyczna konstru}(C]a frazowa charakte-
rystyczna dla oddzielonych plaszczyzn i warstw odnaj dywan_ych w utworqch
Poulenca, Strawinskiego i Satie’go. Pierwsza metryczna zmiana k.adency]na
(na metrum 3/4) pemi specjalna role komplikujac jeszcze bardziej strukture
dzieta i nakfadajac sie na kolejny, skentrastowany bl_ok kolorystyczny opar-
ty na zatrzymanej oktawie c¢is. Podczas gdy cis pojawia si¢ na mocnej czgscl
taktu, dzieki skréceniu poprzedniego taktu o jednostke metryczng powstaje
wrazenie pokazu cis na ostatniej czesci hipotetycznego 4/4. _Oparte na ¢is in-
terludium zdaje si¢c by¢ echem synkopowanego cis frazy pierwszej (takt 2,
partia rogu), tworzac tym samym niejasne pod wzgledem tonalnym kaden-
cyjne rozszerzenie melodii. o

Kolejna projekcja melodyczna (o kwinte WY.Z(T_'_]) poprzez zdecydowane
przeksztalcenia metryczne i rytmiczne jeszcze bardziej komplikuje strl_lkturalne;
niedookreslono$¢ tego fragmentu. Poprzez przesunigcie do przpdu plerwotne]
synkopy (takty 7-8) drugie stopnie transponowapych jednomuc.e.nnych modu-
sOwW réwniez staja si¢ synkopowane. Skok appoggiaturowy w partii ﬂeU;l I zaste-
puje ruch sekundowy oryginalnej synkopy cis poszerzajac w teI_l’sposob %akres
tematyczny i petniac funkcjg napieciowa. W rezultacie tego odej§_c1a od réwno-
leglych kwint powstaje pierwszy prawdziwy kontrapunkt sekcji, stwarzajacy
teraz wrazenie rozwoju. Wszystkie te przeksztalcenia coraz bardng kompli-
kujg strukture dziela. Pomimo zastosowanego metrum’ 4/4, w analizowanym
przebiegu funkcjonuje jeszcze jedno metrum — domy.s]n'e - 3/4’ a kompozy-
tor nawigzuje tak do odstegpstwa metrycznego (3/4), jakie zaklécito met/ru_n?
oryginalnej kadencji (4/4). Takie rozszerzenie zaprezentowanego wczesnie]
konfliktu metrycznego pomiedzy 3/4 rozwijanym w poqu}e tak_tovvyn_l 4/4
tworzy napiecie metryczne i przyczynia si¢ do transf_ormaql oryglpalnej for-
my tematu. Nastepne odstgpstwo kadencyjne pohs;gance na zmianie metrum
na 5/4 (w numerze 1 partytury), tym razem raczej T0757€T74 NiZ skraca f_rlazc-;,
umozliwiajac tym samym kontynuacje pulsacji 3/4. Dzigki nowej harmpnu ka-
dencyinej opartej na interwale sekundy wielkiej (W metrum 4{2 ), a takze coraz
gwaltowniejszym zmianom metrycznym, tradycyjna melodia jest teraz wchto-
nieta przez oryginalny idiom wspdlczesnego jqzyka MUZyCcZnego Thomsona,
zabarwionego wyraznie kolorytem amerykanskiej muzyki rozrywkowe;.

Krétko po powrocie do Paryza, gdzie kompozytor przebywat w lata’c’h
1925-1940, Thomson poznal Gertrude¢ Stein. Wspdipracowat z nig poZ-
niej przy niektérych swoich najwazniejszych dzielach. Pod wplywem tek-
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stow Stein kontynuowatl eksperymenty z metrycznymi znieksztatcenjami,
czego dowdd przynosi powtarzajaca sie i mechaniczna rytmika Symfonii.
Pierwszym wainym efektem wsp6lipracy artystow byla opera Four Saints in
Three Acls (powstala w latach 1927-1928, a zorkiestrowana w 1933 roku).
Plany napisania tego dziela pojawity si¢ przy okazji opracowywania dwéch
innych tekstow Stein, na bazie ktérych powstaly piesni: Preciosilla (1927)
1 Capitals, Capitals na cztery glosy meskie i fortepian (1927), juz po opraco-
waniu piesni La Asado (1926). Stein podchodzac do tekstu w sposéb nie-
skr¢powany i dowcipny dazyla gtéwnie do oddzielenia stowa od jego na-
czenia. Uzyskiwata tg drogg pozornie przypadkowe i absurdalne powtérze-
nia, rytmiczne znieksztatcenia i przesuniecia formalne, w efekcie ktérych
d7wicki same w sobie stawaly sie obiektami o znaczeniu poetyckim, Takie
~dadaistyczne” podejécie miato swéj precedens w symbolicznych tekstach,
jakie m.in. tworzyt Mallarmé.

W Prologu Stein operuje dowcipng gra stowna powtarzajac wyrazy i sto-
sujac efekt jakania: ,Four Saints two at a time have to have to have to have
to. Have to have have to have to”. Styl Thomsona nadawat sie do opracowa-
nia muzycznego takich tekstéw, a sam kompozytor tworzyt swoja muzyczna
skladni¢ wedtug nastepujacej procedury: ~Stawiajac tekst na pulpicie mojego
fortepianu mégtbym $piewaé, gra¢ i tak improwizowa¢ melodig, aby dopaso-
wac ja do sléw oraz harmonii i stworzy¢ tym samym jej podstawowy ksztatt”?7,
Muzyczny jezyk opery charakteryzuje sie wyjatkowym eklektyzmem i bogac-
twem zastosowanych stylistyk faczacych zarazem réznorodne melodie w stylu
hymnéw, swobodna ptynnoscia i linearyzmem przywodzace na mysl choraly
anglikafskie, arie, taneczne rytmy tanga i walca Itp.... Wszystkie te elemen-
ty tworzg seri¢ eddzielnych obrazéw o réznorodnych opracowaniach harmo-
nicznych (prostych lub bitonalnych). Jedna z tajemnic amerykanskiego stylu
Thomsona polega na wyprowadzeniu w tym utworze struktur melodycznych
z rytmu i tempa mowy amerykansko-angielskiej. Poczatek Prologu to przyklad
adaptacji melodii do tekstu, gdzie metrum 4/4 jest praktycznie przeciwstawione
mechanicznemu akompaniamentowi walca.Nieoczekiwane zmiany metryczne
i rytmiczne w powiazaniu ze struktura zdania, jak na przyktad w dwdch po-
kazach ,,well fish. Four Saints”, tworzg nieprzerwang jako$¢ w melodycznych
segmentach frazy. Efektem tego jest idealna paralela muzyczna pomigdzy sty-
lem tekstu Stein a ,,dZwickiem”. Ponadto, podczas gdy struktura harmoniczna
wydaje sie do$¢ prosta z uwagi na przemienne akordy toniki i dominanty, to
przemieszczenia metryczne pomiedzy melodia i akompaniamentem powodu-
ja efekty transakcentacji tekstu stownego i muzycznego. Wymieniony utwor
zwiastowal nowa rzeczowos§¢ w muzyce, ktéra miata zdominowaé pdziniej twor-
czo$¢ kompozytoréw amerykaniskich nastepnej dekady. Stal sie precedensem
zapoczatkowujacym w latach trzydziestych seric nowych amerykanskich dziet

7 Por. Vivtor Fell Yellin, The Operas of Virgil Thomson, w: Thomson, American Music Since 1910, op.
cit., 5. 94,
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pozniej w dzielach operowych Gian-Carla Menotti’ego (twdrcy wyksztatcone-

go w Ameryce}, lacznie z jego pierwsza opera, noszgcy angielski tytut: The Old

Maid and the Thief (1939). Od tego momentu w rozwoju gatunkow scenicznych,
fatwych w odbiorze a skierowanych do anglojezycznej publiczno$ci, znacza-
cy udzial mieli takze pozostali kompozytorzy, tacy jak Douglas Moore, Roger
Session, Samuel Barber, Hugo Weisgall 1 Gunther Schuller.

Na poczatku lat 30. Thomson zrezygnowat na jakis czas z autentycznych
melodii amerykanskich (hymnow itp.), na rzecz bardziej intelektualnej kame-
ralnej muzyki smyczkowej i innych kompozycji (przykiadem jest II Symfonia
z 1931 roku, bedaca opracowaniem I Sonaty fortepianowej). Pod koniec fat 30.
zajal sie komponowaniem muzyki do filméw zamawianych przez rzad amery-
kafiski, czerpiac inspiracje z réznych Zrédet amervkanskich, takich jak: piesni
pogamniaczy bydia (The Plow that Broke the Plains, 1936), melodie spirituals, hym-
ny (The River 1937) i mieszanina amerykatskich materialéw ludowych oraz
form muzyki artystycznej, jak: pastorale, choral, fuga i passacaglia w Louisiana
Story (1948). Podobnie jak wiele utwordw z tego okresu, balet The Filling Station
(1937) i nastepna opera powstata do tekstu Stein, The Mother of Us All (1947)
opieraja sie na tematyce amerykanskiej. Ostatnia ze wspomnianych kompozycji
opowiada o kobiecym ruchu sufrazystek w XIX-wiecznej Ameryce. Natomiast
jesli chodzi o literackie zdolnosci Thomsona, to uwidocznily si¢ one w jego pra-
cy jako krytyka muzycznego i w duzym dorobku innych pism.

Walter Piston, Roger Sessions i Howard Hanson

Zardéwno Walter Pistonn (1894-1976) jak i Roger Sessions (1896-1985)
rozpoczynali swoja kariere w latach 20. jako twoércy neoklasyczni 1 — jesli
.chodzi o stosowane formy i techniki — ogélnie pozostali wiernymi tradycji
europejskiej, chociaz réznili sie nieco postawa estetyczng. W przeciwieni-
stwie do Sessionsa, Pistona przyciagnely jednak studia u Nadii Boulanger
(1924-1926) i pomimo kontaktu z bogactwem wszystkich, znanych wow-
czas w Paryzu réznorednych stylistyk — zardwno nowoczesnych jak i trady-
cyjinych ~ kompozytor pozostal tradycjonalistag pod wzgledem stosowania
Klasycznych form (szczegdlnie sonaty i symfonii) i neoklasykiem w swojej
emocjonalnej powsciagliwosci. Wspomniane elementy zdominowaty nawet
powstale po roku 1960 eksperymentalne utwory dwunastotonowe, takie jak
Chromatic Study on the Name of Back na organy (1940). W quasi-barokowych
fakturach czesto zauwazy¢é mozna gruntowny warsztat i samos$wiadomosé
kompozytora. Odzwierciedlaja one bardzo staranne wyksztalcenie, jakie kom.-
pozytor otrzymat od Nadii Boulanger w tak naukowych dyscyplinach mu-
zycznrych jak chociazby kontrapunk! scisfy (mmetoda nauczania XvVI-

scenicznych, obejmujacych: Porgy and Bess George’a Gershwina (1935), The
Cradle Will Rock Marca Blitzsteina (1937). Ten typ utwordw byl kontynuowany
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wiecznego kontrapunktu w pigciu gatunkach Johanna Josepha Fuxa), zapo-
czatkowana w 1925 roku. Jego akademicka dziatalno$¢ uwidocznita si¢ nie
tylko w pracy kompozytorskiej, ale takze w nauczaniu i publikacjach na te-
mat harmonii i kontrapunktu®®,

W twoérczodci Pistona przewazajg utwory instrumentalne a wiele z nich
wyrasta z barokowych lub klasycznych form i technik. Wieksze dzieta obejmujag
osiem symfonii (1937-1965), dwa koncerty fortepianowe (1959), dwa koncerty
- skrzypcowe (1940 i 1959), koncert na alidwke (1958) i inne rodzaje utworow
orkiestrowych opartych szczegdlnie na modelach barokowych. Przykladem
- tych ostatnich sg takie kompozycje, jak Preludium i fuga (1934), Toccata (1948)
i Kowncert na orkiestre {1933), ktéry swojq rytmicznoscia, technika kontrapunktu
ifinatowa fuga nawiazuje do Koncertdw brandenburskich. Ogromna ilos¢ utworéw
- kameralnych obejmuje rézne skiady instrumentalne, od czterech do dziewigciu
instrumentéw, z kidrych wiele przypomina formy barokowe i klasyczne, takie
- jak Passacaglia na fortepian (1943), Pariifa na skrzypce, altéwke 1 organy (1944),
Suita na obdj z taficami barokowymi (1931) i Divertimento (1946) na dziewigc
instrumentéw. We wczesnych utworach neoklasycznych Pistona zauwazalne
sa (w pewnym stopniu) wplywy Strawifiskiego, jednak do lat 30. kompozytor
- Taczyt motoryczno-neoklasyczne faktury ze specyficznymi rytmami synkopo-
- wanymi (jak na przyklad w Allegro, pierwszej cz¢sci I Symfonii) i budowanymi
'z coraz wiekszym rozmachem frazami melodycznymi. W utworach tych odnaj-
dujemy akordy tercjowe charakterystyczne dla harmoniki tradycyjnej. Jednak
dzieki bogatej pracy kontrapunktycznej opartej na bezustannie zmieniajgcych
sie segmentach modalnych powstaja tu ostre dysonanse, przyciggajace naszg
uwage ku tworzonej motywicznie chromatyce modalnej. W kontrastujgcym
segmencie tematycznym (numer 12 w partyturze i dalsze) homofonicznemu,
modalno-diatonicznemu tematowi towarzysza wylacznie akordy kwartowe po-
ruszajace sie w ruchu paralelnym.

W przeciwienstwie do Pistona styl Sessionsa ewoluowal bardziej rady-
kalnie od indywidualnego neoklasycyzmu lat 20., $wiadomie nawigzujgcego
do Strawinskiego i Blocha, ku coraz bardziej skomplikowane]j 1 ekspresjoni-
stycznej chromatyce lat 30. i 40. Stylistyczna ewolucja jego twérczosci zblizaja-
cej sie coraz bardziej ku estetyce Schoenberga osiggnela kulminacje w niezwy-
Kle dynamicznym serializmie dwunastotonowym lat 50.°°. Droga, jakg przebyt
kompozytor réznila si¢ réwniez pod wzgledem historycznym od linii Pistona
i innych kompozytoréw amerykanskich studiujgcych w Paryzu w latach 20.
Mimo czestych kontaktéw z Boulanger, pozostat od niej catkowicie niezalez-
ny i zamiast kontynuowaé jej kierunek, wybieral inne miejsca swojego pobytu
w EBuropie, takic jak Florencgja, Rzym i Berlin (w latach 1925-1933). Dzicki

38 Por. podreczniki Pistona: Principles of Harmonic Analisis {Boston: E.C. Schirmer Music Co.,
1933}, Harmony (New York: WW. Norton and Co., Inc., 1941), Counterpoint {New York: WW.
Norton and Co., Inc., 1947} i Orchestration {New York: WW. Norton and Co., Inc., 1955).

Por. Rozdz. 16.
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1 Anglii, kompozytor uswiadomi! sobie olbrzymie bogactwo réinych stylistyk.
W koricu stat sie przeciwnikiem Boulanger, ktdra uwazala, ze to muzyka fran-
cuska powinna wyznaczy¢ kierunek rozwoju amerykanskiej muzyki‘®. Podczas
gdy zawsze uwazal si¢ za kompozytora amerykanskiego, dzicki tym podrézom
statl sie eklektykiem i mial na zawsze pozosta¢ bardziej europejsko-amerykari-
skim kompozytorem niz jego rodacy. Jednakze wiasnie Sessions odegral waz-
na rolg w przemianach amerykanskiej muzyki. Promujac wraz z Coplandem
muzyke kompozytoréw amerykanskich i europejskich zainaugurowal serie
koncertéw noszacych wspdlng nazwe Copland-Sessions Concerts {w Nowym

Jorku w latach 1928-1931). Kompozytor jednak sprzeciwial si¢ silnemu nacjo-

nalizmowi Coplanda, Harrisa i Thomsona. Sessions wyrazil si¢ na ten temat
nastepujaco: , Jesli jeste§ Amerykaninem i tworzysz muzyke, ktdra powiedzmy,
Ze jest autentyczna i spontaniczna, to wlasnie dlatego jest to muzyka amery-
kafiska. To sa sprawy naturalne. Moim zdaniem, to nacjonalizm jest postawa
niewlasciwag "L

Paradoksalnie, pomimo tej opozygji wobec swiadomego amerykanizmu,
ewolucja Sessionsa w latach 30. ku ,,dlugoliniowej” koncepcji, ktérg popierata
sama Boulanger, przyczynila si¢ do wyodrgbnienia jednej z najbardziej cha-
rakterystycznych cech stylistycznych muzyki amerykafiskiej w latach tzydzie-
stych i czterdziestych. Te tendencje mozna przesledzi¢ w muzyce Sessionsa juz
od jego wezesnych The Black Maskers (1923) az do I Symphony (1927) i I Sonaty
Jortepianowes (1928-1930), o ktérej to Copland wyrazit sie jako o , kamieniu
wegielnym” w rozwoju muzyki amerykanskiej. Nowy, szeroko rozwiniety li-
nearyzm pojawil sic pdiniej w wyraZnie zageszczonym kontrapunktycznie
Koncercie skrzypcowym (1935) 1w nastepnych intensywnie schromatyzowanych
utworach tego okresu®.

Swoj udzial w tworzeniu . koncepcji diugofalowej” miat takie Howard
Hanson (1896-1981), wielki kontynuator kompozytordw amerykanskich, twor-
ca American Music Festivals w Eastman School {powstalych w latach trzydzie-
stych). Jednak, podebnie jak Piston i Sessions, Hanson jeszcze bardzicj byl ukie-
runkowany ku tradycyjnym formom europejskim niz inni zwigzani z Boulanger
kompozytorzy amerykanscy. Mial takze swdj wkiad w tworzenie dlugoliniowe;j
koncepcji muzycznej, ktérg realizowat w swoich duzych dziefach symfonicznych
i wokalnych. Jednakze liryczny, neoromantyczny styl Hansona, ktéry pozosta-
wal pod wplywem Sibeliusa i Griega (widoczny np. w I Symfonii ,, Nordic” 1923),

40 Por. wywiad z Vivian Perlis, 4 ¥V 1983, New York City, w: Aaron Copland i Vivian Perlis,
Copland, 1900 Through 1942 (New York: St. Martin's, 1984), s. 150.

41 Por. ibid., 5. 149; por. takze stanowisko Sessionsa w sprawie nacjonalizmu, Music and nation-
alism, , Modern Music” 1933 nr 9/1, ss. 3-12, On the American Future, ,,Modern Music” 1940
nr 17/2, ss. 71-75; Refections on the Musical life in the United States {New York: W. W. Norton,
1963), 55. 146-153.

42 Por. Rozdz. 16.

podejmowanym w tym czasi¢ podrézom po Europic, w tym Frangji, Austrii

lezy gdzie§ pomiedzy obiektywnym neoklasycyzmem Pistona i mocno schro-
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szych utworach kompozytora, takich jak California Forest Play of 1920 na glosy
solo, chér, tancerzy i orkiestre (1919), The Lament for Beownlf na chor 1 orkiestrg
(1925), II Symfonii, ,Romantycznej” (1930) i operze Merry Mount (1933), powsta-
lej na podstawie Hawthorne’a. W stylistyce Hansona zauwaza si¢ réwnicz pe-
wien stopien eklektyzmu widoczny w czgstym cytowaniu melodii choratowych
i odniesieniach stylistycznych do choratéw gregoriafiskich, a dotyczy to takich
utworéw, jak poemat symfoniczny Lux aeterna (1923) oraz fragmentéw o cha-
'~ rakterze impresjonistycznym i uktad6éw rytmicznych w stylistyce Strawifiskiego
ze zmienng akcentacja, jak np. w II Symfonii {w jej drugiej i czwartej czgsci).
Hanson sam twierdzil, ze jego muzyka posiada amerykanski charakter. By¢
moze wynikato to z wchlonigcia réznych Zrédet w tworzeniu charakterystycznie
,dlugoliniowego” stylu w czgsto urozmaiconym napigciowymi dysonansami
idiomie tonalnym kompozytora. Pod wplywem Hansona pozostawali amerykan-
scy tworcy mlodszego pokolenia. Wérdd nich znale?li sig: Robert Palmer, Robert
Ward, William Bergsma i Peter Mennin. Swdj udzial w charakterystycznych
przeobrazeniach muzyki amerykanskiej okresu mi¢dzywojennego, ktore dopro-
wadzily tam do pelnego rozkwitu muzyki artystycznej, mieli takze inni kompo-
zytorzy, tacy jak Vincent Persichetti i William Schuman {ucze: Harrisa)®.
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Klangfarbenmelodie. Melodia barw dZwigkowych Schoenberga

Kiedy w 1909 roku Schoenberg skomponowat pierwsze catkowicie ato-
nalne utwory, rozpoczat prace nad nowym rodzajem kompozycji, w ktorej bar-
wa dzwieku miala zastapi¢ jego wysoko$¢ stajac si¢ gtéwnym wyznacznikiem
struktury dzieta muzycznego. W pracy Harmonielehre (1911) Schoenberg wyod-
rebnit trzy cechy dézwieku muzycznego (Klang): wysoko$¢, barwe 1 nat¢zenie'.
Do tego momentu dzwick muzyczny mierzony byi tylke jednym z wymienio-
nych wymiaréw - wysokoscia. Kompozytor uwazal, ze o dZwigku muzycznym
w pierwszym rzedzie decyduje drugi z wymiaréw —barwa dzwigku (Klangfarbe).
Dlatego zaproponowat termin Klangfarbenmelodie okreslajacy ,melodyczny”
wzorzec, ktdry powstaje wylgcznie na skutek zmian w barwie, czasie trwania
i dynamice pojedynczego dzwicku lub akordu. Kompozytor doskonale przewi-
dzial wplyw zasady systematycznej organizacji barwy dZwigku na rozwdj mu-
zyki wspélczesnej:

Je§li wiec mozliwe jest stworzenie wzordw z barw dZwigkow, ktore sa
rozréznialne pod wzgledem wysokodcl dfwigku — wzoréw nazywanych
«amelodiami», przebiegami, ktérych spdjinos¢ (Zusammenhang) wywoluje
efekt analogiczny do proceséw my$lowych, to musi by¢ réwniez mozliwe
budowanie takich przebiegéw z barw diwickowych drugiego wymiaru,
ktéry nazywamy po prostu barwa «dZwigku. [...] Brzmi to niczym fanta-
styka i prawdopodobnie wladnic nig jest. Ale jest to cod, co — mocno w o
wierze — si¢ ziScl™2.

Zasada Klangfarben stanowi podstawg konstrukcji trzeciego z Prgeiu
utwordw na orkiestrg op. 16 (1909). Pojedynczy pigcioelementowy akord c-gis-A-
e-a stanowi punkt wyjécia (i powrotu) dla stopniowych zmian w innych akor-
dach. Na poczatku w obrebie akordu podstawowego zachodza tylko zmiany
barwy {dwa flety, klarnet i fagot zast¢puja rozek angielski, fagot II, rog i trabke,

1 Podrecznik wydano po raz pierwszy w Wiedniu w 1911 roku (Universal Edition}); por.
Schoenberg: Theory of Harmony, ttum, Roy E. Carter (Berkeley and Los Angeles: University of

California Press, 1978; na podstawie wydania trzeciego z 1922 roku), s. 421.

Ibid., ss. 421-422.
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sie stopniowo poprzez zmiany pojedynczych dzwickéw. Schoenberg zaznacza
w partyturze, ze ,akordy muszg zmienia¢ si¢ tak lagodnie, aby nie dato sie
zauwazy¢ zadnej akcentacji w wejsciach instrumentéw i aby zmiang t¢ mozna
bylto zauwazy¢ wylacznie przez nowa barwe”. Lekko drgajgca statyka faktu-
ralna przywoluje wrazenie zawarte w podtytule utworu: , Letni poranek nad
jeziorem [Kolory]” dodanym przez Schoenberga na zyczenie wydawcy.
Wkrétce takze Webern poszed! w §lady swego nauczyciela prezentujgc
krotsze, bardziej jaskrawe przyklady zastosowania techniki Klangfarben. Dazenie
Weberna do kontrolowania struktury poprzez organizacje roznych jej paramet-
réw miato byé obecne w twdrczosci kompozytora cale jego zycie, zapowiadajac
jednocze$nie narodziny totalnej serializacji w twérczosci wielu kompozyto-
réw powojennych. W trzecim z Pigciu utwordw na orkiesirg op. 10 {1911-1913)
trzyczesciowa struktura i faktura zrealizowane sg niemal wytgcznie za pomo-
ca zmian barwy dZwickéw, ukladéw i wspdizaleznosci w obrebie statycznego,
linearnego i harmonicznego kontekstu. Instrumentacja kompozycji jest dos¢
rozbudowana, a wyb6r poszczegdlnych instrumentéw wplywa na rozréznienie
grup barwowych. Sekcja A (takty 1-4) jest fakturalnie podzielona pomiedzy
skrzypce i rozek solo, ktére kontrastuja z barwnymi ostinatami czelesty, man-
doliny, gitary i harfy oraz z mniej wyraznymi, prawie niestyszalnymi dzwon-
kami, dzwonkami bydlecymi i przerywajacymi sekcje: bebnem wielkim i fis-
harmonia. Przy powrocie sekcji (A) figury te sa ponownie zinstrumentowane.
Najbardziej uderzajacym jest pojawienie si¢ podejmujacego poczatkowa mysél
solo puzonu z ttumikiem, ,, sttumionej” wiolonczeli realizujgcej sztuczny flazo-
let, czy wreszcie werbla wspierajacego wielki beben w kadencyjnym zamknie-
ciu. Bardziej aktywna, charakteryzujaca si¢ zmiennym metrum dwutaktowa
sekcja §rodkowa, kontrastuje z sekcjg A i jej zmienionym powrotem. W sekgji
tej, niczym w kalejdoskopie, delikatne figury solo tworza fakture punktuali-
styczna, a skontrastowane brzmienia wzmacniane sg przez dodanie solowego
Klarnetu i wyciszonego pizzicato wiolonczeli {oznaczonego vibrato). Ostatniemu
brzmieniu, zdublowanemu przez gitare, odpowiada na wpdl imitacyjna, bar-
dziej liryczna 1 wyciszona altéwka. Kameralny charakter faktury to efekt pro-
wadzenia gloséw instrumentalnych w taki sposédb, Ze kazdy podlega wiasnej
figuracji w nieregularnej, niemal wywiedzionej z mowy ludzkiej, rytmice.
WyraZne warstwy ukladajgcych si¢ barw, ktérych wynikiem jest kon-
trast w obrebie kazdego z wickszych blokéw tworzacych sekcje, stanowig cz¢s$¢
spéjnej, symetrycznie harmonicznej tkanki. Chociaz kazda grupa barw two-
rzy wyraznie okre$lony zbiér interwatéw cyklicznych, wszystkie posiadajg tez
szczegblne polaczenia z interwalowq strukturg poruszajacych sig linii solowych
i ze sobg nawzajem. Mandolina wraz z gitara realizuja segment 4-a-¢ interwatu
[5/71, z kolei harfa z jej zmianami enharmonicznymi (cis/des-gis/as) wspdlnie
z czelesta (b) zdaja sie tworzy¢ niepelny segment interwalowy [5/7]: des-as-
[]-b. Oba harmoniczne segmenty (d-a-e i des-as-[]-b) reprezentuja odmienne
obszary w ramach cyklu kwint, a kazdy z nich zostaje rozszerzony cyklicznie

a wiolonczela solo podtrzymuje najnizszy dzwiek). Pozostale akordy rozwijajg
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przez skrzypce i rég. Skrzypce o nasyconej, ale jednorodnej barwie struny ,,g”
realizuja symetryczny uklad czterodZwigkowy opierajacy sie na dwoch cyklach
interwatu [6]: f-h/fis-c. Zbior ten moze by¢ zdefiniowany jako dwie inne pary
interwatowe: pare interwalu ris: (f+fis i h-¢) i interwalu [5/7]: (h-fis 1 f-c), gdzie
interwaly w kazdej z par rozdziela tryton. Ostatnia para komorki A-fis stanowi
cykliczne rozszerzenie komorki d-a-¢ w partii mandoliny i gitary, tworzac wigk-
szy segment [5/7]: d-a-e-h-fis, natomiast f¢ jest cyklicznym rozszerzeniem des-
as-{]-b partii harfy i czelesty, konstruujac segment [5/7]: des-as-[]-b-f-c. W ten
sposéb tetrachord skrzypiec faczy calkowicie rozbiezne segmenty: d-a-e-h-fis/
des-as-{ [-b-f-c-{].

Pewna relacje odnajdujemy réwniez pomicdzy segmentami partii skrzy-
piec i rogu. Rog realizuje transpozycj¢ o tercjc mata w dot (d-es-as-{]) niekom-
pletnego tetrachordu (f-fis-h-c) partii skrzypiec. Oba linearne pokazy odslaniaja
lacznie siedem z o$miu dZwiekéw zbioru oktatonicznego (d-es-f-fis-as-{]-h-¢)
i jednoczesnie zwracaja uwage na komoérkowa podstawe sekcji A. Oznacza to,
7e jesli ponownie zinterpretujemy ukfady barw diwigkowych towarzyszace]
harmonii, zauwazymy, ze niepelna forma pokazu rogu (d-es-as-{ ) ma swe odbi-
cie w dwéch odwréconych transpozycjach w partiach gitary/czelesty (e-a-b-{])
i harfy/mandoliny (gis-cis-d-[]). Symetryczna komoérka skrzypiec wskazuje
na jednoczesng obecno$é obu inwersyjnie powigzanych z soba form: f-fis-h i fis-
h-c. Tak wicc pokaz ten pelni funkcie scalajaca na wielu poziomach cafej tkanki
muzycznej.

Pojawiajace sie nowe zestawienia barwowe dwutaktowej sekcji Srodko-
wej operuja facznie wszystkimi 12 wysokosciami, a nieregulama zawartoS¢
wysokosci dzwiekow kazdego segmentu zawiera si¢ w tréjdzwickowej formie
komérki (przyktad 13-1). Zbi6r diwigkéw partii klarnetu: cis-d-f-fis-g zawiera
sie zaréwno w cis-d-g jak 1 cis-fis-g. Zbiér dZwigkéw uktadu: wioclonczela/trio-
le gitary/altéwka (h-c-es-e-f), czyli transpozycja zbioru klarmetu, zawarty jest
zaréwno w komoérce s-¢-f jak i s-e-f. Zbudowany z szesnastek dwudZwick b-h
w partii mandoliny/harfy oraz dZwicki grane jednoczes$nie przez inne instru-
menty: d-es-e-f, kreslg razem rozszerzong form¢ b-A-d-es-e-f partii klarnetu lub
transpozycji smyczkéw wyznaczajac granicg kompletnej czterodzwickowej for-
my: b-h-e-f. Déwieki altoéwki: h-es-e-f zawarte zostaja w zbiorze h-e-f. Wreszcie,
materiat partii gitary i harfy: as-a-c-d zawiera si¢ w zbiorze as-a-d. A zatem, roz-
réznienie pomicdzy transpozycjami komérek interwatowych czy segmentami
cyklicznymi w obrebie wigkszego, statycznie harmonicznego kontekstu catego
utworu zalezy prawie catkowicie od barw instrumentalnych.

Przez calg pierwsza potowe dwudziestego wieku réwniez inni kompo-
zytorzy wykazywali zainteresowanie organizacja dZwickGw w oparciu o roz-
szerzone mozliwosci kolorystyczne. Niektdre z najjaskrawszych przykladow
zastosowania zasady Klangfarben zaobserwowaé mozna w utworach Elliota
Cartera Osiem etiud i fantazja na {let, ob6j, klarnet i fagot {1950). W zatozeniu
kompozytora miata to by¢ seria ¢wiczen, ktérg stworzyt podczas zajec z orkie-
stracji na Columbia University w 1949 roku. Carter w kazdym utworze skupit
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sie na konkretnym zagadnieniu kompozycyjnym, ktére prowadzito do stwo-

xdipernd Eﬁdf end - - bgemnd moltorit -~ - tempo rzenia mozliwosci lezgcych poza podstawowymi zalezno$ciami migdzy wyso-

. s ——— koéciami dZzwiekdw i pozwolito uzyskal no oziom strukturainej spéjnosci,
M. B : £ ] chp FFREG , ... 1? 2 p .. ) L .

z Crerser i interakcji instrumentéw, czy rozszerzonych srodkéw ekspresji®. W rezultacie,

w przeciwiefistwie do homogeniczno$ci brzmieniowej instrumentéw smyczko-
wych, przez wykorzystanie réznorodnosci barw poszczegolnych instrumentow
detych otrzymujemy wicksze wraZzenie relacji przestrzennych, Zastosowanie
instrumentéw detych pozwolito na uzyskanie bardziej przejrzystego odbioru
ukladéw kontrapunktycznych, réznego rozlokowania przesirzennego i zdwo-
jeit w jednoczesnych wspdtbrzmieniach, co mozna zaobserwowal w V Etiudzie.
Wspomniane rozréznienia przestrzenne ulegaja rozwinieciu poprzez niezwykle
wykorzystanie poszczegblnych rejestréw. Zastosowanie specjalnych Srodkow
technicznych wskazuje na rozszerzenie mozliwosci, jakie dajg barwy dZwigko-
we poszczegblnych instrumentéw na nowym poziomie wirtuozerii wykonaw-
czej. Wéréd srodkéw tych odnajdziemy: zastosowanie frullato i tryli w Etiudzie VI,
aw Etiudzie VIII zmieniajace sic zestawienia instrumentalne w ramach stabilnej
faktury skladajacej sie z szybkich fragmentéw skalowlasciwych artykutowa-
nych przez krétkie, szeroko rozmieszczone pojedyncze divvigki. Doskonatymi
przykladami zastosowania idei Klangfarben sq Etiudy: 111 i VII. Obie kompozycje
Cartera oparte sg wytgcznie na zmianach barw, czaséw trwania, dynamiki i ar-
tykulacji dZwickéw w pojedynczym akordzie (na przykiad tréjdZzwicku D-dur;
Etiuda I11), podobnym do rozwijanego pigcioelementowego wspdiibrzmienia
w numerze 3 op. 16 Schoeneberga lub w pojedynczej klasie wysokodci dZwig-
ku, np. g (Etiuda VII).

Zredukowanie zawarto$ci wysokosci dZzwiekéw do pojedynczej klasy
w Etiudzie VI stanowi podstawe bardziej zlozonej struktury formalnej niz ma
to miejsce w Eliudzie III. Schemat dynamiki Etiudy III przedstawia prosty, cato-
§ciowy ksztalt tuku, natomiast powigzania réznych parametréw w Etfudzie VII
tworza bardziej zlozony plan trzycze$ciowy. Kazdy z czterech instrumentow
wyznacza linearnie swéj wlasny wzorzec dynamiczny i rytmiczny (takty 1-5).
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glocken ===l %;._.___:.;_;E {eeltof Gdy cztery takie wzorce zblizaja si¢ do siebie rosngcymi badz opadajacymi, dy-

guitar triplets namicznymi tukami, rézne wartosci czasu trwania ich poszezegéinych kompo-

ot abgernil dréngend - - fgermd moltorit, - - - ,,,,.,mi / visla) nentéw tworzq tacznie nieregularna strukture rytmiczng — konstrukeje, kto-

o Dy, £ = £ E | BeBiET ra moima uznaé za ,temat” {przyktad 13-2). Jedli kazdy z czterech liniowych

dpletsing - | wzorcéw opatrzymy odpowiednim kwalifikatorem (flet ‘a’, obgj ‘b’, klarnet ‘¢’

Slo.Br = : £ ]‘ J B E a fagqt d ) okai_e sitf; oc;ywistq, zorkiestrowanq 1a nowy spos6b Yepryza z nie-
g | PP o] wielkimi modyfikacjami w czasach trwania dZwigkéw (poczynajac od przed-

ot - Vie, aari totbrato} i ! taktu w partii fletu az do taktéw 18-21). Flet zachowuje swojg oryginalng dy-

mpt = : s ] namike (a), lecz jego pierwsza i ostatnia wartos§¢ rytmiczna ulegajg skréceniu

Elp B o e e et et e e e o ¢wierénute. Wyjéciowy schemat dynamiczny oboju (b) pojawia si¢ ponownie

w identycznej postaci w partii fagotu (poza usuni¢ciem ostatniego dzwigku w

3 Krétkie omdwienie kazdego z utworbw w: David Schiff, The Music of Ellioti Carfer (London:

Przyklad 13-1 Webern Pied utwordw na orkiestre op. 10 0ot 3, €. 5-6 Eulenberg Books, 1983}, ss. 142-148




Barwa, halas i nowe brzmienia

dynamice »f). Klarnet zachowuje swoja wyjsciowa dynamike (c}, jednak jego
poczatkowo diugie crescendo ulega skrdceniu o cztery jednostki metryczne tak,
ze wchodzi teraz po flecie a nie przed nim, a jego ostatni dZwiek w dynamice
p zostaje usuniety. Oryginalny schemat dynamicznty fagotu {d) pojawia sic po-
nownie doktadnie taki sam w partii oboju, z tym Ze usunicte zostaje ostatnie
oznaczenie decrescendo. Poczagtkowa kodetta (takty 6-8) kontynuujaca finato-
wa faze decrescendo ,tematu” jest rozszerzona o kilka jednostek metrycznych
w zmodyfikowane] repryzie (takty 22-25), a rozszerzenie nast¢puje na wspo-
mnianym decrescendo. Yukowa forma calosci zostaje zamknieta pojedynczym
diwiekiem w partii klarnetu, sugerujgcym ruch wsteczny poczgtku granego
przez sam klarnet.

E‘?ﬂ Intensely {J= 1)

Fl.

Cl, in Bé |

t 5 - X S
t o - ;S R
.

Ban,

entries

T
measured in quartess E__ E_ Ls___ if.ff‘

Przykiad 13-2 Carter Etiuda VII z Osmiu etiud i fantazji na kwartet instrumentéw detych drewnia-
nych, t. 1-5, cztery lineamme schematy dynamiki i czasu trwania dZwickéw

Srodkowa cze$§¢ utworu (takty 8-17), ktéra mozna okresli¢ jako sekcje B
fub przetworzenie, realizuje wlasng wewnetrzng forme tukowa, ktéra wspiera
huk catego utworu i wywiedziona zostaje z poczatkowego fragmentu crescendo
Liematu”. W pierwszej polowie sekgji figura crescenda (tym razem ksztaltujgca
si¢ od pp do mf, a nie od p do ff ,,tematu”) pojawia sie jako pomyst tematyczny
kilku regularnych kanondéw. Pierwszy z nich (takty 8-9), rozpoczynajacy sie

w partii klarnetu, zostaje imitowany cztery razy, a projekcje rzutu oddalone sg-

od siebie o jedna jednostke metryczng. Powstajacy z tych czterech wejs¢ calo-
$ciowy schemat rytmiczny jest wiec ,regularny”, w przeciwienstwie do ,,nie-
regularnego”, calo$ciowego rytmu ,,tematu” poczatku. Takie uksztaftowanie
jest podstawa gltéwnego rozréznienia miedzy sekcja Srodkowa a sekcjami ze-
wnetrznymi. Dalej realizowane sg dwa kolejne regularne kanony. Drugi (druga
poltowa taktu 9 do taktu 11), rozpoczynajacy si¢ w partii fagotu (dwie jednost-
ki metryczne po ostatnim wejsciu klarnetu) rozszerzony jest do szesciu wejsé
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gloséw réwniez oddalonych od siebie o jedng jednostke. Trzeci kanon (druga
polowa taktu 11 do taktu 12), rozpoczynajacy sie w partii fletu (trzy jednostki
metryczne po ostatnim wej$ciu oboju), powraca do czterech wejs¢ oddalonych
od siebic o jedng jednostke.

Chociaz wspomniane trzy kanony sg §cisle, odleglodci pomiedzy nimi
rozszerzaja sie od dwu do trzech jednostek metrycznych. Taka rytmiczna au-
gmentacja zapowiada drugg potowe sekcji B (takty 12-17), w Ktérej dwa ko-
lejne kanony zawieraja nieregularne wejscia (pierwszy z tych kanonow oparty
jest na schemacie crescendo pp-f, a drugi: p-f - przygotowujacy repryze¢). Rzuty
pierwszego kanonu (takty 12-14), rozpoczynajacego si¢ w partii fagotu, poda-
zaja w stopniowo rozszerzajacych si¢ wartosciach rytmicznych z opéZnieniem
o jedna, dwie i cztery jednostki metryczne. Rzuty ostatniego, nieregularnego
kanonu (takty 15-17), ponowmnie rozpoczynajacego si¢ w partii fagotu, tym ra-
zem realizowane sa w wickszoéci w zmniejszajacych si¢ wartosciach rytmicz-
nych, w opéZnieniach o trzy, dwie, dwie, jedng i dwie jednostki metryczne.
Zakonczenie fazy powrotu w tuku Srodkowym przygotowuje repryze (przy
przedtakcie do taktu 18), ktéra rozpoczyna si¢ w partii fletu z opdznieniem
jednej jednostki metrycznej po ostatnim wejSciu kanonu w partii fagotu, za-
mykajac w ten sposéb nieregularnie zmniejszajgcy si¢ wzoér (3, 2, 2, 1, 2, 1)
ostatniego kanonu.

Etiudy pelnia funkcje przygotowania do Fantazji, ktbéra igczy je wszyst-
kie w pewien rodzaj swobodnego kontekstu skojarzeniowego, rozwijajgcego si¢
wokot fugit. Chociaz Carter sugeruje, ze zbiér moze by¢ wykonywany w calo-
§ci lub w czesciach jako ,niekompletna prezentacja koncertowa”, w zatozeniu
kompozytora zadna z Efiud nie moze by¢ wykonana jako oddziclna kompozy-
cja. Utwory Cartera powinny by¢ raczej wyshuchane w kilku mozliwych kom-
binacjach®. Dlatego mozna powiedzie¢, ze koncepcja Klangfarben Etiudy IIT11V,
z ktérych kazda musi by¢ wykonana w grupie przynajmniej czterech lub pi¢ciu
innych, a nie jako utwoér poczatkowy, nie pozostata jedynic w sferze idei lecz
zostata polaczona z inmymi technikami zastosowanymi w catym zbiorze.

Harmonia jako kolor albo faktura
Klastery dZwiekowe i perkusja w muzyce notowanej

W wielu kompozycjach tworzonych na poczatku wieku zaczeto wykorzy-
stywa¢ harmonie nie tyle w formie uktadéw klas wysokosci dZzwigkow czy inter-
waldéw, a raczej jako uklady symultaniczne lub zwarte, oparte na jednorodnych
bad? réznorodnych kombinacjach barw dZwigkowych. Takie rozszerzenie palety
barw 0 nowy rodzaj brzmiefi o niecokreslonych wysokoéciach doprowadzito do
rozpadu tradycyjnej koncepcji linearnego prowadzenia gloséw. Jej miejsce zajeto

4 Ibid., ss. 147-148.
5 Por. przedmowe do partytury {Associated Music Publishers, Inc., 1955, 1959).
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nowe zainteresowanic wymiarem wertykalnym. Otworzylo ono droge do uwol-
nienia przestrzeni muzycznej od hierarchii komponentéw akordowych, ktdrych
wertykalne uporzadkowanie i rozmieszczenie migdzy nimi pdl wigzalo si¢ z ra-
dycyjnymi zasadami tonalnymi konstrukcji tréjdzwickowej 1 jej oddziatywania.

Poczgtkowo, probujac stworzyE nowe konteksty harmoniczne, wiclu twér-
coéw siegalo po nietercjowe i politonalne konstrukcje akordowe oraz wspétbrz-
miertia nietercjowe. Na przyklad Ives piszac I Kwartef smyczkowy (1896) Czy Fugg
w czterech tonacjach do melodii hymmnu The Shining Shore na flet, kornet i smyczki
(1897) eksperymentowal z politonalnodcig. Kompozytor zastosowal réwniez
akordy kwartowe w pie$ni Klatka (1906), ktorej jedenastodzwickowy, kulmi-
nacyjny akord uporzgdkowany jest zgodnie z dwoma calotonowymi podziatami
cyklicznymi. Akordy kwartowe i nierozwigzane dysonanse wystepuja réwniez
w Kammersymphonie nr 1 Schoenberga. 7 kolei Strawinski w swoich pierw-
szych dzielach baletowych zaczal wykorzystywad akordy cykliczno-interwato-
we i uktady bitonalne. Prawdopodobnie najbardziej znanymi przykladami sa:
bitonalny akord c-e-g/fis-ais-cis z Pietruszki (1910), czy akord Es-dominantowo-
septymowy Iaczony z tréjdzwickiem Fes-dur (es-fes-g-as-b-ces-desy w Danses des
Adolescentes z Le sacre (1912). Podobne politonalne zestawienia akordowe poja-
wiaja si¢ m.in. w tworczosci Prokofiewa, Bartdka, czy francuskich necklasykéw.
Jednak to wysoko$¢ dZwigku i zaleznosci interwalowe pozostaly decydujacymi
czynnikami w innowacyjnych podejiciach do konstrukcji harmonicznej.

Z kolei inni kompozytorzy zaczeli wykorzystywalé nagromadzenic
mniejszych interwatéw w celu zneutralizowania oddzielonych elementéw
wysokoséci dZwickdw. Brzmienia te, ze wzgledu na graficzny ksztalt, Henry
Cowell nazywat klasterami dZwigkowymi. Juz francuscy impresjonisci stosowali
niewielkie klastery zbudowane z kilku dZwickéw, jak na przyklad trzydzwig-
kowe grupy (g-a-b i g-a-k), ktérymi usiana jest partytura Ondine Debussy’ego
z Préludes 1T {1913). Z kolei inni kompozytorzy wykorzystywali skrajne moz-
liwoéci zageszczenia dZwiekdéw i brzmienn perkusyjnych. W wielu utworach
fortepianowych Cowell tworzyl klastery uzywajac pigéci, otwartej dloni czy
obu przedramion. W pewnym sensie zainteresowanie dZwickami natural-
nymi i odglosami Cowell zawdzigczal swoim rodzicom, ich filozofii wycho-
wawczej, ktéra zezwalala na catkowita swobodg artystyczng. W utworze Fale
Manaunaun (1912; wydanym w 1922} kompozytor zastosowal klastery bia-
tych i czarnych klawiszy, aby stworzy¢ wyobrazenie fal wywolanych przez ir-
landzkiego boga. Natomiast w takich dzielach, jak: Advertisernent (1914), Tygrys
(1928), Koncert fortepianowy (1929), czy Some More Music na orkiestr¢ (1916)
odnajdujemy réwniez szerokie klastery diatoniczne i péltonowe. W latach
dwudziestych Cowell rozszerzyl swoje techniki gry fortepianowej o szarpanie,
flazolety (Harfa eolska, 1923}, czy glissanda wykonywane bezposrednio na stru-
nach fortepianu (The Banshee, 1925). Podobniec Ives wykorzystywatl klastery
dysonansowe, czego poczatkiem byla technika zwana piano drumiming, czyli
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wydobywanie rytméw perkusyjnych na fortepianie®. Natomiast w Tone Roads
Ne. 3 (1915) niewielkie klastery cztero- lub pigciodZwickowe realizowane sa
na klawiaturze naprzemiennie — w gérnym i dolnym rejestrze, a w II cz¢Sci IT
Sonaty fortepianowej ,, Concord, Mass., 1840-60" {1910-1915), dla wydobycia kla-
steréw bialych i czarnych klawiszy zastosowana jest deseczka.

Na poczatku wieku XX przejawem ozywczego zainteresowania rozsze-
rzonymi mozliwosciami wydobycia dZzwiekéw bylo wykorzystanie przez kom-
pozytoréw potencjatu instrumentéw perkusyjnych (z uwagi na ich wiasciwosci
strukturalno-brzmieniowe). Poiawily si¢ dwa rodzaje kompozycji, w ktérych
perkusja odegrala znaczaca role. Od strony strukturalnej kompozycje pierwszej
grupy wykorzystywaly zaleznosci wysokosciowe dZwickow, a grupy drugiej —
barwe i hatas (#oise). Przyklady strukturalnego uzycia instrumentow perkusyj-
nych w muzyce zorganizowanej gtéwnie w oparciu o wysokos$¢ dZzwicku mozna
zaobserwowad w kompozycjach reprezentujacych réznorodne style i postawy
estetyczne. Np. twércy wiedenscy wykorzystywali odpowiednio strojone in-
strumenty perkusyjne w swoich barwowych kontekstach zestawianych zgod-
nie z zasada Klangfarben (w trzecim z Pigciu utworow na orkiestre op. 10 Weberna
perkusyjne brzmienia wielkiego bebna i werbla uzyte zostaly dla podkreslenia
cato$ciowe] trzyczesciowej struktury, w Trzech utworach na orkiesirg op. 6 Z 1914
roku Berga perkusja réwniez pelni funkcje strukturalng).

Uderzajace przykiady uzycia brzmieniowo-strukturainego potencjatu
perkusji w budowaniu blokowych, warstwowych faktur kompozycji mozna
réwniez znalez¢ u neoklasykdw. Na przykiad Milhaud szeroko wykorzystat in-
strumenty perkusyjne w balecie L'Homme ef son désir (1918), w ktérego wyko-
naniu bierze udzial az pi¢tnastu perkusistéw, a takze w Concerio na perkusje¢
i mala orkiestre (1929-1930). Z kolei w Histoire du Soldat (1918) uzycie perku-
sji przez Strawinskiego nabiera wickszego znaczenia, gdyz stanowi ona jedng
z kilku plaszczyzn wyrdzniajacych si¢ barwa dZwigkowsa. Mimo iz kompozytor
juz wczedniej wykorzystywal instrumenty perkusyjne, chociazby w tzw. dzie-
tach rosyjskich (np. Les noces), to w Histoire Strawinski przywiazuje szczegblng
wage do rozmieszczenia wszystkich instromentéw. Dowodzi to zainteresowa-
nia kompozytora zaleznosciami przestrzennymi oraz wyjatkowa wrazliwoscig
kolorystyczna.

Niezwyklym przykiadem zastosowania perkusji w kontekScie zasady
Klangfarben jest pierwsze piec taktdw czeSci 1L Muzyki na instrumenty strunowe, per-
kusje i czelesty Bartdka (1936). Wystepujaca tu pojedyncza komorka zawierajaca
podwdéiny tryton (fis-#-c-f), o fundamentalnym znaczeniu dla zaleznosci miedzy
wysoko$ciami dZzwigkéw calego dziela, zostaje rozdysponowana mig¢dzy dwie
skrajne barwy. Wysokie f ksylofonu jest powtarzane w charakterystycznym, geo-
metrycznie rozszerzajacym si¢ i kurczacym schemade rytmicznym (1, 1, 2, 3, 5,
8,5, 3,2, 1, 1), ktéry bazuje na liczbach ciggu Fibonacciego. Jednoczesnie niskie

6 Charles Ives, Memos, red. John Kirkpatrick (New York: W.W. Norton & Company, 1972),
s5. 42-43.

425



Barwa, hatas 1 nowe brzmienia

I large-scale symunetry in use of various instrumental timbres in the six sections of the movement

{(mm.) n (20) (35 45) {63) 13
1 i 31 W v VI
Perc. Cel. Perc. Perc. Cel. Perc,
Strings Pfie. Cel. Cet.  Amm Strings
Strings Arpa Arpa Pte.
Pite. Phie. Strings

1 | Strings — Strings | |

11, more specific example of timbrally related symmetry oceurs in Section I of the movement, in the
expanding and contracting number of parts sounding (excluding doubling of lines).

(1-5) (68 ) (10-12) (13 (14-16) (17-18)
A+B C A+B C A+B C A+B

[N N S S S

(A+B=xylophone and timpani)
(C=string melody, low string pedal, thrpant)

(mm.)

111 dynamics also form a symmetrical structure for-the movement; measure nos. correspond to six sections,
fortissimo at peak.
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IV, metronomic relationships
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Przyklad 13-3 Bartbk Muzyka na instrumenty smyczkowe, perkusig i czelestg, czg$¢ 111, symetryczny
schemat barw dZwickowych szedciu sekgji

fis-h-c kotléw realizowane jest przez krdtkie, powtarzane glissanda. Fragment ten
powraca jako figura rifornela w istotnych punktach strukturalnych przez wszyst-
kie pierwsze dwadzie$cia taktow, uwypuklajac w ten sposGb proporcjonalny
schemat formalny sekcji (rifornell pojawia sie znowu w $rodku i na koficu cze-
3ci). Symetryczna organizacja formalna sekcji 1 widoczna jest przede wszystkim
w zamianach dwoéch grup barw dZzwigkowych — ksylofonu i kotkdw przeciwsta-
wionych smyczkom oraz zatrzymanym kotlom. Grupa perkusyjna petni waznag
funkcje w tworzeniu struktury zbudowanej z rozszerzajacej sie 1 malejacej liczby
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instrumentéw, ktére tworzg symetryczny schemat barw dZzwickowych szeSciu
sekciji catej czesci, przykiad 13-37. Schemat ten znajduje réwniez swoje odzwier-
ciedlenie w zaleznoéciach dynamiczno-metronomicznych.

Jednym z pierwszych przvkladéw wykorzystania brzmien instraomentéw
perkusyinych jest Ostinato Pianissirmo Cowella {1934). Kompozytor zainteresowat
sie nowymi efektami brzmieniowymi w latach 20., a jego fascynacja rozwine-
Ia si¢ w kilku kierunkach. Poza wczeSniejszym kontaktern (w San Francisco)
z latynoamerykanskimi zespotami perkusyjnymi i grupami spoza kregu kultury
zachodniej, Cowell zglebiat szersze spektrum muzyki $wiata na poczatku lat 30.
w Berlinie. Zetkna? sie tam z takimi osobisto$ciami, jak Erich von Hornbostel, P.
Sambamoorthy z Madrasu, czy Raden Mas Jodjhana z Jawy. Inspiracje te odbity
si¢ mocnym echem na technice orkiestragji i stylu muzyki perkusyjnej Cowella
nie tylko w tamtych latach, ale i péZniejszych. Kompozytor rozpisal swoje
Ostinate Pianissime na szarpane struny dwdch fortepiandw, osiem misek do ryzu,
dwa pudelka akustyczne, guiro (ponacinana tykwa pocierana paleczka, pocho-
dzaca z Ameryki Racinskiej), tamburyn, dwie pary bongoséw, trzy bebenki, trzy
gongi i ksylofon. Zastosowanie tylu instrumentéw zapewnia szeroka skale barw
i pozwala na ich maksymalne rozréznienie linearne w ramach zlozonych, na-
ktadajgcych sie, melodycznych wzoréw ostinatowych. Dzieki rozréznieniu po-
miedzy instrumentami o okreslonej i nieokreslonej wysokoéci d7wicku, Cowell
modgl osiggnad silny kontrast barwowy. W pierwszej grupie instrumentdw, po-
wiarzany trzydZwickowy wzdr diatoniczny wykonywany na strunach fortepia-
nowych (szarpanych) jest kontrapunktowany przez powtarzany segment chro-
matyczny, wykonywany na strunach drugiego fortepianu oraz gwaltowniejsze,
chromatyczne figury szesnastkowe ksylofonu. Ten ostatni wyréznia sie swaoja
nieregularng akcentacjg w §rodkowej czgsci utworu. W zwiazku z ograniczona
liczba ukiadéw wysokosci dZzwickéw w poszczegdlnych warstwach, statycznosé
wszystkich zaleznoéci migdzy wysokodciami sprawia, ze utwor ten jest przykta-
dem zastosowania zasady Klangfarben. Poczucie ruchu uzyskane zostaje w efek-
cie przeksztalcen kontrapunktycznych, a rytmiczne ostinata tworzg zestawienie
wielu przesunie¢ akcentacyjnych w niezwykle ztozonym cortinnsum nieregular-
nych metrycznie wzordw.

Jednym z giéwnych kontynuatoréw idei muzyki perkusyjnej Cowella in-
spirowanej muzyka Wschodu byt John Cage (1912-1992). W 1933 roku, jako
student Cowella poznat zaré6wno wschodnia muzyke ludowa jak i nowe techni-
ki kompozytorskie. W koficu lat 30. i w latach 40. tworzyl muzyke niemal wy-
facznie na instrumenty perkusyjne. Nasladujac wezesne eksperymenty Cowella,
zaczal réwniez rozszerza¢ zakres brzmiefr fortepianowych, czemu dat wyraz
tworzac pierwszy utwor na fortepian preparowany: Bacchanale (1938). Poprzez
umieszczanie przedmiotéw miedzy strunami zamierzal uzyskad brzmienia

7 Por. Judith Shepherd Maxvwell, An Investigation of Axis-Based Symmeltrical Structures in Two
Compositions of Bartdk (praca dyplomowa, University of Oklahoma, 1975), ss. 88-89, 101-103
i110-112.
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zblizone do tych, jakie charakteryzujg wschodnioazjatycki zespét perkusyjny.
Napisal utwory oparte na niezwykle barwnych zestawieniach instrumentdéw
perkusyjnych. W jego First Construction (in Metal) powstatej w 1939 roku sze-
Scioro perkusistéw gra na dzwonach orkiestrowych, arkuszach blachy (imi-
tujgcych odglosy burzy), fortepianie, janczarach, dzwonkach bydlecych (oxen
bells), bebnach hamulcowych, dzwonkach alpejskich, gongach z japofiskich
Swigtyn, talerzach tureckich, kowadtach, gongach wodnych i tam-tamach.
Faktury perkusyjne dzieta zawieraja brzmienia o réznym stopniu wyrazistosci
i ztozonosci (nieokreslonosci), ograniczajgc tym samym mozliwoéci stworzenia
kompletnej struktury konstruowanej w oparciu o wysokosci dZwiekéw. Dlatego
w organizacji 1 wzajemnych powiazaniach réznych pozioméw struktury kom-
ppzycji pierwszenstwo uzyskuja proporcjonalne, rytmiczne schematy, a propor-
cjonalny wzorzec 4, 3, 2, 3, 4 stanowi podstaw¢ podzialéw zaréwno w obrebie
pierwszych szesnastu taktéw jak i calej szesnastocze$ciowej formy.

Halas i perkusja w muzyce nienotowanej

Juz przed I wojng Swiatowg zaczely rozwijad si¢ bardziej radykalne posta-
wy wobec organizacji muzycznej opartej giéwnie na hatasie i barwie dZwieko-
we]). Nowe idee estetyczne wywodzily si¢ z futurystycznych pragdéw obecnych
w muzyce wloskiej pierwszego dziesi¢ciolecia dwudziestego wieku. Wiasnie
tam ogdlny sprzeciw wobec instytugcji politycznych, spolecznych i kulturalnych
opieral sie na checi odcigcia wigzéw taczacych terazniejszo$é z tradycja. Pisarze,
arty$ci 1 muzycy zaczeli poszukiwaé nowego podloza estetycznego i nowych
srodkéw technicznych, ktére odzwierciedlalyby dynamiczny charakter wspot-
czesnego spoleczenstwa, wyrazajgc jednoczednie fascynacje maszynami, pe-
dem, wojng i przemocy.

Wioski nurt futurystyczny narodzit si¢ wraz z opublikowaniem Manifestu
Suturyzmu w paryskim dzienniku ,Le Figaro” (20 I1 1909) przez poete, dra-
maturga i krytyka Filippo Tommaso Marinettiego (1876-1942), bedgcego tez
anarchistg i zwolennikiem faszyzmu. Gtoszone przez niego futurystyczne idee
zaadaptowali pisarze wloscy {(Aldo Palazzeschi, Corrado Govoni czy Ardengo
Soffici). W latach 1909-1915 futuryzm rozwijal si¢ gtéwnie za sprawg twor-
czoscl malarzy futurystycznych, takich jak Umberto Boccioni (bedgcy réwniez
rzezbiarzem), Carlo Carra, Gino Severini, czy Giacomo Balla, ktérzy opubliko-

wall wlasne manifesty w 1910 roku. Nihilistyczne cele futuryzmu zapowia-

daly podstawowe zafozenia dadaizmu i kierunkéw surrealistycznych. Malarze
futurystyczni pozostawali wierni niektérym zasadom kubizmu koncentrujgc
si¢ jednak nie tyle na problemie formy, co na jednoczesnosci akcji oraz koncen-
trujgc si¢ na pedzgeych samochodach, pociagach i innych obiektach utozsa-

mianych 7 ruc}}em, dynamika. Dynamizm psa na smyczy Balli stanowi doskonaty
przyklad tego, jak w malarstwie mozna wyrazié ruch poprzez powtarzanie linii -

malowanego obicktu.
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W latach 1910-1912 Francesco Balilla Pratella (1880-1955) opracowat
pierwsze przyktady manifestu futurystycznego w muzyce, w tym: Manifesto dei
musicisti futuristi, Manifesto tecnico della musica futurista, czy wreszcie La distru-
zione della quadratura. Zainspirowani wierszem Marinettiego o0 tematyce wo-
jennej, w ktérym odpowiednie uzycie samoglosek i spéigiosek symulowalo
odglosy broni, Pratella oraz malarz futurystyczny i kompozytor Luigi Russolo
(1885-1947) zaczeli zastgpowal dZwieki o okreslonej wysoko$ci hatasem,
ktéry od tego momentu stat sie podstawg ich nowego stownika muzycznego.
W 1913 roku Russolo przedstawit swoje teorie w bardziej radykalnym mani-
fe$cie Larte del rumori.

Z pomocg Ugo Piattiege (1888-1953) Russolo stworzyt specjalne maszy-
ny zwane infonarumori (,intonatory hafasu”), z ktérych pierwsza nazywata
si¢ scoppiatore (,,wybuchacz”). To wiasnie z nich kompozytor zbudowat swoja
futurystyczna orkiestre, ktorg w L'arte del rumori podzielit na sze$¢ kategorii
hatasu uzyskiwanego mechanicznie. Byly to: 1) dudnienie, wycie, eksplozje,
zderzenia, rozbryzgi, oskoty; 2) gwizdy, syki, chrzagkni¢cia; 3) szepty, pomru-
ki, mamrotanie, burczenie, bulgoty; 4) piski, skrzypienie, szelesty, bzyczenie,
trzaski, drapanie; 5) odglosy uzyskiwane poprzez uderzanie w metal, drew-
no, skére, kamien, terakote itp.; 6) glosy zwierzat i ludzi: krzyki, wrzaski, jeki,
piski, wycia, §miech, rzezenie, szloch. Pierwszy pokaz muzyki futurystycznej
na intonarumori odbyl sie w Mediolanie w 1914 roku i obejmowal wykonanie
kompozycji Russolo, miedzy innymi I risveglio di una Cittd ( Przebudzenie miasta),
Si pranza sulla terrazza del Kursaal (Obiad na tarasie Kursaal) oraz Convegno d'au-
tomobili e d'aeroplani (Spotkanie automobili 1 samolotdw). W 1929 roku w Paryzu
Russolo wykorzystal bardziej wyrafinowane urzgdzenia sterowane za pomoca
klawiatury zwane russolofono 1 rumorarmonio.

Chociaz w latach 20. w nurt futurystyczny wiaczyli sie inni wloscy kom-
pozytorzy, wéréd nich Franco Casavola i Nuccio Fiorda, wioskie kompozycje
tamtego okresu, w przeciwienstwie do dziet plastycznych, okazaly si¢ mniej
udane i nie zapisaly sie w sztuce na diugo. Niemniej jednak, kompozytorzy
futurystyczni mieli historyczne znaczenie dla rozwoju kompozycji perkusyj-
nych oraz innych nienotowanych utworéw muzycznych powstatych w okresie
micdzywojennym i po II wojnie §wiatowej. W 1921 roku w Paryzu odbylo
sic kilka , koncertéw” hatasu wytworzonego mechanicznie, ktére wywotlaly
zywy oddzwiek wéréd publicznosci wzbudzajac zainteresowanie takich kom-
pozytordéw jak: Ravel, Milhaud, Honegger, Strawifiski czy Varése. Milhaud juz
wezesniej polaczyl w partiach chéralnych $piew i mowe z duig grupa per-
kusyjna, aby w niektérych sekcjach Choéphores (1915) uzyskac efekt hatasu.
Pod wplywem sugestii Cocteau, réwniez Satie w pracach nad kubistycznym
obrazem Parade (1917) zamiecrzal wykorzystaé , hatasy, takie jak odglosy syren,
maszyn do pisania, samolotéw”. Ostatecznie kompozytor wiaczyt jako doda-
tek do ogrommnej liczby instrumentéw perkusyjnych jedynie syreny i maszyny
do pisania. W latach 20. i 30. radykalne eksperymenty z uzyciem urzgdzen
wytwarzajacych hatas prowadzone byly w réinych krajach. Przebywajacy
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w Paryzu amerykanski kompozytor George Antheil (1900-1959) w 1924
roku rozpoczal wspolprace z Fernandem Légerem i filmowcem Dudley’em
Murphym. Wspomniani twércy mieli stworzy¢ jeden z pierwszych filméw abs-
trakcyinych, ktéry miat towarzyszy¢ Ballet méchanigue Antheila (1923-1925)
napisanemu na szesnascie pianin mechanicznych. Ze wzgledu na problemy
z synchronizacja muzyki ze §ciezka filmowag w pierwszym wykonaniu uczest-
niczyl zespét grajacy na osmiu pianinach (w tym na pianinie mechanicznym)
z duzg grupa perkusyjna, do ktérej dodano dwa $migla samolotowe i syrene.
Napisang wczesniej Sonatg Antheila zwang |, Samolotowg” (1922} poprzedzily
dokonania Fedele Azari’ego, ktéry uzyt silnikéw samolotowych juz w swoim
Teatrze powietrzuym (1918) tworzonym we wspodtpracy z Russolo®,
Kompozytorem, ktéry pelniej wykorzystywal mozliwosci konstrukcyj-
ne barwy dzwickowej w utworach zardéwno notowanych jak i nienotowanych
byl Francuz, Edgar Varése (1883-1965). Juz w 1907 roku w Berlinie Varése
miat okazje zapoznac si¢ z nowymi ideami Busoniego®. Zainteresowany roz-
wojem muzyki przyszitosci zgodnie z zasadami nauki, Busoni rozpoczatl dys-
kusje nad potencjalem muzycznym dynamofonu — skonstruowanego w 1906
roku przez Thaddeusa Cahilla ogromnego instrumentu, za pomoca ktérego
mozna byto uzyskac¢ nieskoficzong gradacje wysokosci dZzwigcku i dynamiki,
jak révniez nowe barwy diwickowe generowane elektrycznie przez rézne
kombinacje tonow. Juz przed I wojng $wiatowg Varése zapoznal sie z twor-
czoscig wioskich futurystdw i — podobnie jak oni — interesowat si¢ odglo-
sami nowoczesnego spoleczefistwa zamieszkujacego miasta oraz technolo-
gia, w celu wykorzystania ich do rozwoju muzyki przyszioéci. Od momentu
opuszczenia Paryza i przyjazdu do Nowego Jorku uzywajac swych maszyn
Varése popularyzowal ide¢ pozszerzania muzycznych brzmiefi o nowe spek-
trum czestotliwosci, barwy 1 o hatas. Jednakze od samego poczatku przecivw-
stawiat sie zasadniczym postawom filozoficznym futurystéw i atakowal ich
za nieumiejetno$¢ przeksztalcania podstawowego materialu dZwickowego
zaczerpni¢tego z codziennego zycia w bardziej abstrakcyjne, zintegrowane
struktury formalne. Kompozytor wypowiedzial si¢ na ten temat w nastgpu-

3 Szerokie oméwienia utwordw napisanych z wykorzystaniem perkusji i hatasu w: Henry
Cowell, New Musical Resources (New York: Alfred A. Knopf, 1931, przedruk 1969); H.H.
Stuckenschmidt, Twentieth Cerntury Music, thim. Richard Deveson (New York: McGraw-Hill
Book Company, 1969), ss. 64-70; Rodney J. Payton, The Music of Futurism: Conceris and Fo-
lemics, ,, Musical Quarterly” 1976 nir 62, ss. 25-45; Caroline Tisdall i Angelo Bozzollo, Futur-
ism (New York: Oxford University Press; London: Thames and Hudson Ltd., 1977); Rich-
ard James, Expansion of Sound Resources in France, 1913-1940, and Iis Relationship to Electronic
Music (praca doktorska, University of Michigan, 1981), rozdz. 3: The Halian Futurists, tozdz.
4: Percussion and Noise in Music of French Provenance; Glenn Watkins, Soundings: Music in the
Twentieth Century {(New York: Schirmer Books, A Division of MacMillan, Inc., 1988), ss.
242.252.

9 Ferruccio Busoni, Enfwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst [Zarys nowe] estetyki muzycznef)

(Trieste: C. Schmidl & Company, 1907); tlum. ang. (1911), przedruk w: Three Classics in

the Aesthetic of Music (New York: Dover, 1962).
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jacych stowach: , futurysci wierzyli w odtwarzanie dZzwickéw dostownie; ja
wierze w metamorfoze odgloséw w muzyke. [...] Nie chodzilo mi o to, aby
burzy¢, ale zeby znajdowac nowe $rodki. [...] W przeciwiefistwie do dada-
istéw nie bytem obrazoburca™?°.

Znaczenie wkladu Varése’a w nowa estetyke muzyczng sprowadza si¢
gléwnie do umiejetnosci tworzenia nowych zaleznosci pomi¢dzy barwa dZwig-
kowa a dynamiczng forma. Mozliwodci lgczenia skrajnie réznych warstw
i plaszczyzn kolorystyczno-rytmicznych w spéjne continuum byly widoczne juz
w utworach z lat 20. Varése pojmowal muzyke przestrzenna jako interakcje
statycznych mas dzwiekowych oddzielonych zaréwno od linearnej konstrukcji
tematycznej jak i harmonii akordowej. Koncepcja ta po raz pierwszy ujawnita
sie w utworach: Ameérigues (1921), a zwlaszcza w Hyperprism na instrumenty
dete i szeroka game instrumentéw perkusyjnych, w tym syren i instrumen-
téw wytwarzajacych hatas (1922-1923). Var¢se omawial swoje idee z Massimo
Zanottim-Bianco, ktéry jako pierwszy opisal wspomniane dwa dziela. Zdaniem
kompozytora:

Jedli przeniesiemy przyvkladowa masg diwickow w przestrzef, zauwazy-
my, ze masa ta przybiera posta¢ nieustannie zmieniajacych si¢ pozicmdw
glosnosci 1 ukladdéw plaszczyzn, Ze sg one pobudzane przez rytm oraz 7e
substancja, ktéra je tworzy jest brzmieniem. [...] Obydwa dziela [...] s3
przykladami czegos, co powinienem nazwad georefrig dZwigku, obiekty-
wizacja muzyki. [...] Muzyczny zbidr [Varése’a] podzielony jest na dwie
czesci: mase dZwickowa uformowang jakby w przestrzeni (orkiestra bez
perkusji} 1jej «bodziec», jej ruch, jej dynamike (perkusje}”L.

Kompozytor wykorzystal powyzsze zasady w pracy nad pozostatymi
utworami z lat 20.: Offrandes na sopran i orkiestr¢ kameralng (1921), Octandre
na osiem instrumentéw (1923), Infegrales na jedenaicie instrumentdw detych
i perkusje (1924}, czy Arcana na wielka orkiestre (1927).

Nowa koncepcja ,d#wigku zorganizowanego” Varése’a znalazia swe pel-
ne urzeczywistnienie w Ionisation (1931), kompozycji ktora stanowi przykiad
dynamicznego continuum opartego na statycznych, przestrzennych masach
dzwiekowych skladajacych sie niemal wylgcznie z brzmiefi instrumen-
téw perkusyjnych o nieokreslonej wysokosci dZwieku. Utwor przeznaczony
dla trzynastu perkusistéw stanowil zapowiedZ bardziej skomplikowanych
i réznorodnych mieszanych ukladéw brzmieniowych o okreslonej wysokosci
diwieku, perkusji nienotowanej, hatasu i elektronicznie generowanego ma-
terialu z tasmy, ktére kompozytor miat wykorzystaé po 1I wojnie $wiatowej

10 Ann Florence Parks, Freedom, Form, and Process in Varése (praca doktorska, Cornell University,
January 1974), s. 55; por. takze Chou Wen-Chung, Virése: A Sketch of the Man and His Music,
~Musical Quarterly” 1966 nr 52/2, s. 156.

11 Massimo Zanotti-Blanco, Bdgard Varése and the Geometry of Sound, , The Arts” 1925 nr 7,
55. 35-36.
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w Déserts (1954) 1 Poéme électronigue (1958). Dzicki nakladaniu i wzajemnemu
od.dzialyvvaniu dwoch zasadniczych koncepcji konstrukeyjnych: formy sekcyj-
nej 1 Jformy dynamicznej kompozytor zapewnil swemu dzietu charakterystyczna
spdjnos¢. Zasadniczo, Varése w swej tworczosci odrzucal idee tradycyjnych
form sekcyjnych, jednak w zrelacjonowanym przez jedna z gazet wykladzie
(1937) na temat Ionisafion pada stwierdzenie, ze , partytura dziela ma forme
pifemszej czescl sonaty”'2. Podzielona na sekcje forma (sonatowa) zostaje re-
alizowana w duzej mierze przez powracajgce elementy rytmiczno-tematyczne,
a tradycyjne funkcje tonalne zostaja zastgpione ,modulacjami” barw diwie-
%«)wych. Dynamiczng formeg dziela tworzg gldwnie: zestawienie, nalozenie
1 wymiana kogtrastowych kategorii brzmieniowych na drodze nielinearnego
procesu rozwojowego.

Analiza procesu formalnego dziela wymaga krétkiego omodwienia
wspommnianych kategorii brzmieniowych. Szerokie spektrum perkusyjne moz-
na podzieli¢ na siedem grup instrumentalnych: 1) mefalowe - tréjkat, kowa-
dta, krowie dzwonki, talerze r¢czne, talerz typu ,.crash”, talerz wiszacy, gong,
tam-tamy I rimshof (grany na tarolu [bebenek farole], werblu, wojskowym
werblu marszowym i bebnie tenorowym); 2) membranowe — bongosy, werbel
bez sprezyn rezonujacych (wykonawca 8), bebny tenorowe i bebny wielkie;
.3) ze sprezynami rezonujgcymi — tarol, werbel ze sprezynami (wykonawca 9)
1 wojskowy werbel marszowy; 4) drewniane — klawesy, pudelka akustyczne
islapstick; 5) grzechoczqgcee i pocierane — janczary, kastaniety, tamburyn, marakasy
i guira; 6) wykorzystujgce opdr powietrza (o rdznej mocy) — syreny i beben stru-
nowy; 7) piytkowe i klawiszowe (z moZliwosciq uzyskania klasterdw dfwigkowych)
— metalofon, dzwony 1 fortepian'. Wymienione kategorie moga réwniez
postuzy¢ do nakreslenia nietradycyjnego pojecia podziatu formy na sekcje
W _oparciu o seri¢ niezaleznych blokéw fakturalnych — pojecia plasujacego sie
miedzy zasadami konstrukcji tradycyjnego planu formy sonatowej a pojeciem
procesu dynamicznego. Chou Wen-Chung znajduje dziewie¢ sekcji wyzna-
czonych przez faktury instrumentdw: sekcja 1 (takty 1-8): faktura I; sekcja 2
(takty 9-12): faktura II; sekcja 3 (takty 13-20): faktura III; sekcja 4 {takty 21-
37): preetworzenia linearne; sekcja 5 (takty 38-50): wertykalizacja faktur; sekcja
6 (takty 51-55)}: powrdt faktury I, sekcja 7 (takty 56-65): rozwiniecia liniowe;
sekcja 8 (takty 66-74): kulminacja przetworzenia; sekcja 9 {takty 75-91): kon-

12 Moders Percussion Masterpiece Hustrates Composer’s Lecture, Santa Fe, ,,New Mexican” 9 X 1937,
5. 3'. Zarys tematu sugerujacy plan sonatowy w: Nicolas Slonimsky, Analysis, w opublikow-
anej partyturze ITonisation (New York: Colfranc Music Publishing Corporation, 1966), 1967,
s. 7. Por. takze Parks, Freedom, Form, and Process in Varése, ap. cit., ss. 357-361, gdzie znajduje
si¢ szczegOtowa Interpretacja formalna, alternatywna wobec interpretacji Slonimsky‘iego.
13 Por. Chou Wen-chung, lonisation: The Function of Timbre in Its Formal and Temmporal Organiza-
tion, The New Worlds of Edgard Varese: A Sympoesium, red. Sherman Van Solkema (New York:
Institute for Studies in American Music, Department of Music, School of Performing Arts,
Brocklyn College of the City University of New York, 1979), ss. 28-29.
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kluzja'*. Dalsze omoéwienie ma na celu pofaczenie weates¢ muzyczna pewnych
cech wspomnianych koncepcji formalnych funkcjonujacych na kilku nieza-
leznych, lecz pokrywajacych si¢ poziomach.

Jednym z gtéwnych punktéw utworu jest uderzenie i toskot wszystkich
instrumentéw metalowych (numer 11, takt 6, fermata), pelnigey funkcije punk-
tu zbieznego dla czeéciowo tradycyjnego (sonatowego) schematu sktadajgce-
go sie z sekqji oraz dla nicustajgcego procesu, w ktorym zachodza zaleznosci
pomiedzy plaszczyznami barw diwigkowych. Wertykalne, metalowe brzmie-
nie wyznacza zakoficzenie wielkiej sekcji §rodkowej przed repryza ,tematu 17
(numer 12, przedtakt do taktu 5, wojskowy werbel marszowy) i kohcowego
przesuniecia z odgloséw ,niemetalowych” do .metalowych”. Te dwie grupy
brzmieniowe pozostawaly maksymalnie rozdzielone az do sekji srodkowej (od
numeru 9w partyturze). Poza mocnym brzmieniem instrumentéw metalowych
i syren, w oémiotaktowym wstepie 1 jego czgSciowym powtdrzeniu w numerze
2 w partyturze, przewazaja dZwigki wydawane przez insirumenty ,Mniemetalo-
we” — az do ich cze$ciowego przemieszania w sonicznym wybuchu (numer 7)
prowadzacym do ,tematu 2” (numer 8 w partyturze). Stopniowo ,wiracajace
sie” dzwieki metalowe — krowie dzwonki i talerze — podporzadkowane sg ak-
tywniejszym niemetalowym kwintolom, ktore charakteryzujg , temat 2” az do
chwili, kiedy przesuniecie do kowadet, talerzy, gongow, tam-taméw 1 trojkata
zmienia proporcje barw dZwickowych (numer 9 w partyturze). W tym miejscu
ponownie wprowadzone sa syreny, ktore wspieraja kolejne mieszanie si¢ barw,
a dzwieki metaliczne stajg sig coraz bardziej wyrazistsze, az do wspomnianego
zderzenia sie wszystkich metalicznych brzmiei na koficu sekcji $rodkowe;j.

zmodyfikowana repryza (numer 12 w partyturze, przedtakt do taktu 5),
ktéra pelni jakby tradycyjna funkcje w sekcyjnej formie, w rzeczywistosci pelni
wazniejsza funkcje hierarchiczna dla calosciowej formy dynamiczne]. Warstwy
i plaszczyzny wprowadzane sukcesywnie w ,,temacie” poczatkowym i kolej-
nych epizodycznych fragmentach dziela ulegaja wertykalnemu wyréwnaniu
w repryzie, co daje poczucie strukturalnego zageszczenia. Chou twierdzi, ze:
,Iytmiczne «rozgorgczkowanie utworu» ma swoje #rédto nie tyle w konwencjo-
nalnym zastosowaniu czynnika rytmicznego, €o w «kontrapunktycznym» czy
tez «akordowym» Tozszerzaniu takich komérek rytmicznych lub ich pochod-
nych i1gczeniu ich z alteracjg barw dzwigkowych utozsamianych z takimi wia-
$nie rytmicznymi elementami’”*.

W calym procesie formowania si¢ dziela wystgpujg takze inne wazne
strukturalnie momenty, kiedy barwy i rytm zespalajg si¢ wertykalnie tworzac
unisono. Po raz pierwszy ma to miejsce przed gtéwnym punktem kulmina-
cyjnym wspomnianego zderzenia si¢ wszystkich brzmien metalowych, kiedy
nastepuje donosny wybuch rytmicznie wyréwnanych, wymieszanych brzmie-
niowo grup przy koficu rozwiniecia watku (numer 7 w partyturze) rozpoczyna-

14 1bid., ss. 30-34.
15 Ibid., s. 30.
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6). Od czgSciowego powrotu , tematu 17 (iumer 4 w partyturze) do wspomnia-
nego ukszt.ahowanego wertykalnie brzmienia (numer 7), temat ten kontra-
punktyc_zme roMjajq kastaniety, klawesyn, tamburyn i rimshoty, ktore przy-
gotowujg stopniowa modulacj¢ barw w oczekiwaniu na wspélny dzwiekowy
wybuch. Ostatnia zauwazalna synchronizacja brzmieniowa rozpoczyna kode
(numer 13 w partyturze), w ktdrej instrumenty o okre$lonej wysokosci dzwie-
ku, w tym metalofon, dzwony i fortepian po raz pierwszy wchodza statycznymi
klasterami dzwickow wspierajac te same brzmienia instrumnentéw metalowych
i syren, ktorymi rozpoczyna si¢ utwor. Ten moment synchronizacji, analogicz-
nie d(_) glf’)wnego zderzenia si¢ wszystkich brzmiefh metalowych przed repryza,
réwniez i tutaj petni role punktu kulminacyjnego dla aktywniejszych, miesza-
nych faktur brzmienjowych repryzy.

~ Na poziomie mikroformy natomiast, kazdy z parametréw —uksztattowa-
nia dlagonalne, faktury wertykalne, barwy dZwickowe, tematy i rytm — moze
by¢ wyizolowany i analizowany jako niezalezny czynnik tworzacy strukturels,
»~Temat 17 (nuI_r{er 1 w partyturze 1, takty 1-4), w ostrym kontrascie do bloku
otwierajacego i jego zroznicowanego powrotu, tworzy wzglednie jednorodny
b}qk .fak_turalny. Poszczegdlne warstwy brzmieniowe tworza lokalne elementy
roznicujace. Kolejne warstwy zaczynaja pelni¢ samodzielne funkcje, gdy roz-
wijane sg niezaleznie w kolejnych fragmentach (por. numer 5 w partyturze,
takty 34 gdzie temat przeciwstawny ulega oddzieleniu od tematu podstawo-
Wwego i pojawia si¢ w kontrapunkcie w réznych odmianach). Zréznicowanie
warstw w obrebie tematu okreSlone jest przez indywidualne wzory rytmiczne
oraz kontrasty barw instrumentéw niemetalowych (przyklad 13-4), a poje-
dyncze skiadniki linearne stanowig zalazek dalszego podziatu, przetworzenia
1 rekombinacji.
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Przykiad 13-4 Varése lonisation, ,temat” giéwny i, przeciwstawny”, t. 8 i nastepne

16 Jay_ T. Williams, Elements of Form in the Music of Fdgar Varése {praca dyplomowa, Indiana
University, 1966), ss. 53, 68, 85, 100, 110, 116.

jacego sie swobodnym nakladaniem réznorodnych motywéw (blisko numeru
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Wynalezienie nowych instrumentow

Zadziwiajaca, cho¢ krétkotrwalg innowacjg bylo zastosowanie nieprak-
tycznego, dwustutonowego instrumentu elektrycznego zwanego telharmonium
(dynamofon}, skonstruowanego okolo 1900 roku przez Thaddeusa Cahilla'’.
Pokazany po raz pierwszy w Nowym Jorku w 1906 roku elektromechaniczny
instrument klawiszowy poszerzyl mozliwoéci kombinacji tonéw i alikwotdow
oraz addytywnego wytwarzania barw dZwigkowych za pomoca elektrycznych
generatoréw diwiekow. Utorowalo to droge sterowanym manualnie instru-
mentom elektrycznym okresu miedzyywojennego oraz elektronicznemu synte-
zatorowi uzywanemu po Il wojnie §wiatowej. W 1907 roku Bussoni pisal na te-
mat potencjatu dynamofonu, ktéry mégt by¢ wykorzystywany do uzyskiwania
,nieograniczonej gradacji oktawy”, a takze sta¢ si¢ , praktycznym narzedziem
sztukl w przyszlodci”®.

Inne instrumenty elektroniczne, ktére mogly znalei¢ szerokie zasto-
sowanie, pojawily sie dopiero w okresie po I wojnie §wiatowej. W 1920 roku
rosyjski naukowiec Lew Teremin skonstruowal instrument, ktory nazwat
swoim nazwiskiem. Wraz z innymi swoimi wynalazkami z lat 20. uzywat go
w czasie koncertéw w Europie i Stanach Zjednoczonych. Theremin skiadal sig
z pojedynczego generatora zmiennej wysokosci dzwigku kontrolowanej przez
wykonawce za pomocg odleglosci rak od dwdch anten wystajacych z niewiel-
kiego pudelka. Takze w latach 20. Jorg Mager cksperymentowal ze sferofonem
(rodzajem elektronicznych organdw), a nast¢pnie z partyturofonem. Jednak
dopiero w 1922 roku Maurice Martenot wynalazl najczesciej uzywany w okre-
sie miedzywojennym instrument elektroniczny sterowany manualnie. Fale
Martenota (ondes martenot) pokazano publicznie po raz pierwszy w 1928 roku.
Byl to monofoniczny instrument elektroniczny z klawiaturg 1 innymi urza-
dzeniami sterujacymi, wéréd ktérych byla tama pozwalajaca na tworzenie
efelctu glissanda oraz dwa gloéniki. Instrumentu tego uzyt Messiaen w swojej
Turangalila-symphonie (1948) — obszernym opracowaniu na zréznicowane bar-
wy instrumentalne. W széstej cz¢sci Jardin du sommeil d’amour (np. w nume-
rze 7 i nastepnych) znalazlo si¢ miejsce na jedno z zastosowan instrumentu
w calym utworze, do ktérego wnosi on rozréznienie barw dZwig¢kowych i ma-
terialu motywiczno-figuralnego. Smyczki i Fale Martenota realizuja tu podsta-
wowa strukture akordowa tematu, opartg na czterodZwigku septymowym,
natomiast fortepian, flet, klarnet i perkusja wzbogacajg ja o ozdobniki w po-
staci figur niejednoznacznych tonalnie. Fal Martenota uzywali rtéwniez Arthur
Honegger i André Jolivet. Kolejnym instrumentem elektronicznym bylo trau-
tonium, opracowane w berlifiskiej Hochschule fiir Musik przez Friedricha

17 Opisat to R.S. Baker New Music for an Old Werld, ,McClure's Magazine” 27 VII 1906, ss. 291-
301.
18 Por. Busoni, Enfwurf.., op. cit.
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Trautweina. Po raz pierwszy zagrano na nim w 1930 roku i uzywano az do
potowy lat 50. Instrument ten, podobnie jak theremin, mogt za kazdym razem
wytwarzac tylko jedng wysoko$¢ dzwigcku. Jednak mogla by¢ ona dokladnie
wyartykutowana, a peziomem dynamiki mozna bylo sterowa¢ poprzez przyci-
skanie specjalnego paska do metalowej listwy. Na instrument ten pisalo mu-
zyke kilku kompozytoréw, wsréd nich R. Strauss i Hindemith, ktérego niepu-
blikowany utwor Konzerfstiick na trautonium i orkiestre smyczkowa wykonano
w 1931 roku w Monachium. Instrument ten cz¢sto wykorzystywany byl takze
w filmach. Od 1926 roku Hindemith napisat wiele utworéw dla radia i filmu
na pianina mechaniczne i organy, a wraz z Ernstem Tochem w polowie lat
20. eksperymentowatl tez z plytami gramofonowymi w Bauhaus w Weimarze.
Wérod wykorzystywanych przez nich technik znalazto sie zmienianie uprzed-
nio nagranego dzwigku poprzez drapanie plyt lub odtwarzanie ich od tylu.
Techniki te byly zapowiedzia muzyki konkretnej i kierunkéw wykorzystuja-
cych ta$me¢ magnetyczng w muzyce okresu po I wojnie §wiatowej,

Poza wspomnianymi instrumentami elektronicznymi po II wojnie §wia-
towe] skonstruowano jeszcze wiele innych rodzajéw tego instrumentarium.
Pozwolilo to na poszerzenie spektrum barw dzwickowych i siegniecie po spe-
cyficzne sposoby strojenia. Jednym z najoryginaluiejszych artysiow tego kie-
runku byl kompozytor amerykanski Harry Partch (1901-1976), ktéry dla swo-
ich eksperymentéw konstruowal nowe instrumenty z tradycyjnymi systema-
mi strojenia oraz bardziej wymy$lnymi mikrotonowymi podziatami oktawy
{lacznie ze skalg skiadajacy si¢ z czterdziestu trzech dZwickdw, opartg na sto-
sunkach interwatowych uzyskanych jedynie z jednej zaledwie wysokosci)!?.
Oprdcz wykorzystania ludzkiego glosu Partch siggat takze po instrumenty
pochodzenia wschodnioazjatyckiego, afrykafiskiego lub wymyslone przez sie-
bie. Wérod utworéw powstalych przed rokiem 1950 znalazly si¢ kompozycje,
w ktorych Partch pofaczyt glos ludzki z pot¢znym brzmieniem oryginalnego in-
strumentarium: Nad rzekami Babilonu (Psalm CXXXVIL, 1931), utw6r sceniczny
Barstow, Eight Hitchhiker Inscriptions from a Highway Railing at Barstow, California
(1941), Ciemmny brat, List, San Francisco, US Highball (1943), czy Two Settings from
WFinnegan's Wake” (1944).

Proponowana lektura
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Schoenberga, Berga i Weberna




Upowszechnienie si¢ idiomu dwunastotonowego

Do kohca lat czterdziestych niewielu kompozytoréw spoza Kregu
Schoenberga przyjelo zasady kompozycji dwunastotonowej, gdyz jego wply-
wy zasadniczo ograniczaly sie do grona ucznidw. Waznymi twoércami spoza
tego kregu, ktérzy zaczeli w tym czasie stosowal zasady kompozycji dwu-
nastotonowej, byli: kompozytor wiedenski Ernst K¥enek oraz pochodzg-
¢y z Wioch Luigi Dallapiccola. Propagowaniu dwunastotonowosci, a co za
tym idzie nauk Schoenberga, nie sprzyjala sytuacja gospodarczo-polityczna
na $wiecie. Wskutek trwajacego od 1930 roku $wiatowego kryzysu gospo-
darczego oraz politycznej cenzury w Niemczech i Rosji publiczno$¢ nie miata
okazji zapozna¢ sie z muzyka dodekafoniczng. W Niemczech utrzymywano,
ze ten rodzaj muzyki reprezentuje , zydowski bolszewizm”, natomiast w Rosji
twierdzono, ze przedstawia ,burzuazyjng dekadencje”. W rezultacie dopro-
wadzito to do wstrzymania popularyzacii nauk i kompozycji Schoenberga.
Miedzynarodowa scene muzyczng lat trzydziestych i poczatku lat 40. zdo-
minowaty neotonalnos$¢ i style neoklasyczne. Owe dwie tendencje — neokla-
sycyzm oraz atonalny ekspresjonizm ~ wyst¢powaly juz w muzyce polowy lat
20. Uwiklane byly one w 6wczesny konflikt polityczny — po I wojnie Swia-
towej zapanowat bowiem antagonizimn mi¢dzy mocarstwami, ktory przeniost
sie takze na sfere muzyczng determinujgc polaryzacje wskazanych stylow
muzycznych. Ponadto, w warunkach wojny stuchanie dziet kompozytoréw
obcych bylo zasadniczo niemozliwe. Wspomniane napi¢cia polityczne miaty
nasili¢ sie w dekadzie poprzedzajacej II wojne $wiatowa. Tak wigc, izolacja
nauk Schoenberga w okresie migdzywojennym uwarunkowana byla wieloma
czynnikami,

Na poczatku postanowiono otworzy¢ si¢ na zagraniczne Srodowiska
kompozytorskie. Pierwszy powazny krok zrobiony zostal w 1922 roku, kiedy to
muzycy wiedenscy wystgpili z idea powolania Migdzynarodowego Towarzystwa
Muzyki Wspdtczesnej (International Society for Contemporary Music, ISCM)!.
W jego tworzenie aktywnie zaangazowali sig: pisarz i kompozytor Rudolph

l Elliott Antokoletz, A Survivor of the Vienna Schoenbery Circle: An Interview with Paul A. Pisk,
~lempo” 1985 nr 154, 5. 19,




prozwinigcia dwunastotonowosci poza tworczoscig Schoenberga, Berga i Weberna

Reti oraz pisarz Paul Stefan. Natomiast skupieni w waskim $rodowisku kom-
pozytorskim, a znajgcy si¢ prywatnie Egon Welesz i Paul Pisk {uczniowie
Schoenberga), postanowili nawigza¢ po I wojnie §wiatowej osobiste kontakty
z innymi kompozytorami w celu promowania nowej muzyki. Jednak wydany
w 1933 roku zakaz prowadzenia dziatalnosci przez sekcje ISCM w Niemczech
{podobne zakazy wprowadzono pdZnicj w okupowanych przez Niemcy krajach
oraz w panstwach osi we Wtoszech i Japonii} pozbawil ISCM wszelkich szans
na popularyzacje kompozycji serialnych. Mimo ze organizowane rokrocznie

przez ISCM koncerty nie przyczynily si¢ do znaczgcego upowszechnienia tech- -
niki dwunastotonowej, to umozliwily prawykonanie dziel takich, jak Koncerf |
skrzypcowy Berga (Barcelona, 1936), Das Augenlicht op. 26 Weberna (Londyn,
1938) oraz muzyki Schoenberga. Muzyka serialna miata zdoby¢ powszechne ¢
uznanie dopiero na miedzynarodowym kursie letnim, ktdry po raz pierwszy -
odbyl si¢ w 1946 roku w Darmstadt w Niemczech. '

Uczniowie Schoenberga i Weberna za granica

Przed II wojng $wiatowa kilku uczniéw Schoenberga rozpowszechni
za granicg zasady serializmu dwunastotonowego, jednak skala tego zjawiska
byla ograniczona. Uczniowie Schoenberga wykonali publicznie w Berlinie kil-
ka dziet greckiego kompozytora i skrzypka Nikolaosa Skalkottasa (1904-1949),
ktory studiowal u Schoenberga w latach 1927-1931. Mimo ze Skalkottas przez
cate swoje zycie tworzyl dzieta neoklasyczne, juz w I Koncercie fortepianowym
oraz w drugiej i trzeciej czesci Oktetu A/K30 pojawily sie¢ serialne techniki dwu-
nastotonowe. Obok powstalych na poczatku studiéw u Schoenberga atonal-
nych Pigtnastu drobnych wariacji na fortepian (1927), Koncert i Oktet byly jedynymi
kompozycjami dwunastotonowymi powstalymi w tym czasie. Z kolei wiekszo$¢
z jego monumentalnych dziet z lat 1935-1945 zostala skomponowana w syste-
mie dwunastotonowym. Podobnie jak Schoenberg, Skalkottas tworzyl geste
faktury kontrapunktyczne, jednak w przeciwienstwie do swego nauczyciela,
w pisanych przez siebie kompozycjach dwunastotonowych siegal po wiele se-
rii (na przyklad w pierwszej Suicie symfonicznej, nakreSlonej juz w 1928 roku).
Podobnie jak Berg, czesto stosowal tez permutacje komorkowa.

Norweski kompozytor Fartein Valen (1887-1952) wykorzystywal tech-
nik¢ dwunastotonowq zanim w latach dwudziestych zetknat sic z muzyka
Schoenberga. Siggniecie po t¢ technike wigzato si¢ z jego wezesnym dyso-
nansowym stylem kontrapunktycznym wywiedzionym z polifonii Palestriny
i Bacha. Valen tworzyl swoje kompozycje dwunastotonowe do 1943 roku nic
doczekawszy sig jednak zbyt wielu wykonaf (mig¢dzy innymi z powodu konser-
watywnych gustéw norweskiej publiczniosci).

Natomiast w Anglil nauki Schoenberga upowszechniali: posiadajgcy -
hiszpafisko-brytyjskie korzenie, kompozytor Roberto Gerhard (1896-1970) |
oraz wiedefiski kompozytor, muzykolog i pedagog Egon Wellesz (1885-1974).
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Wellesz rozpoczat studia u Schoenberga w roku 1904, a Gerhard przyjechat
do Wiednia, aby studiowa¢ u niego w latach 1923-1928. Chociaz Gerhard za-
stosowal technike serialng (w formie powracajacych konstrukeji interwato-
wych) w Kwintecie na instrumenty dete (1928, wykonanym w Barcelonie w 1930
roku), az do 1948 roku nie stosowal serii systematycznie. W nicktdrych
cz¢sciach monumentalnego i przelomowego zarazem Koncertu skrzypcowego
(1942-1943) w wymiarze melodycznym i harmonicznym wykorzystal serie

- dwunastotonowa {(inne fragmenty dzieta sa tonalne lub atonalne}. Kolejnym

kompozytorem i nauczycielem austriackim, ktéry osiedlit si¢ w Anglii w 1938
roku byt Leopold Spinner (1906-1980). Poczatkowo {z polecenia Albana
Berga) studiowal w Wiedniu u Paula Piska a nastepnie u Weberna {1926-
1930). Kompozycje dwunastotonowe zaczal jednak tworzy¢ dopiero po stu-

- diach u Weberna?, Jednym z pierwszych kompozytoréw angielskich stosuja-

cych dwunastotonowe techniki serialne byl Humphrey Searle (1915-1982),
ktory studiowal u Weberna podczas pobytu w Wiedniu pod koniec lat trzy-
dziestych. Wplyw Weberna (zasad techniki dwunastotonowej) ujawnit sie
po raz pierwszy w delikatnej fakturze jego Muzyki nocnej op. 2 (1943), ktéra
napisat z okazji sze§¢dziesigtych urodzin mistrza. Natomiast jego pierwszym
w pelni dwunastotonowym dzielem jest Infermezze op. 8 na jedenascie in-
strumentow (1946).

Z kolei René Leibowitz (1913-1972), francuski muzykolog, na-
uczyciel, kompozytor i dyrygent polskiego pochodzenia, ktéry studiowal
u Schoenberga i Weberna w Wiedniu i Berlinie w latach 1930-1933, kom-
ponowal scisle wedlug zasad techniki dwunastotonowe] gloszonej przez
swoich nauczycieli. Podczas gdy jego twirczos¢ w powojennej Francji byta
skazana na izolacj¢, to — jezeli chodzi o aspekt wykonawczy, podbudowe
teoretyczng 1 kompozycje — dorobek Leibowitza stanowi doskonatg promocje
Szkoly Schoenberga. Dotyczy to zwlaszeza okresu pomiedzy rokiem 1945
a 1947, kiedy to podobna muzyka nie byta uznawana przez nauczycieli kom-
pozycji. Pod koniec lat 40. dzi¢cki wysitkom Leibowitza, ktéry byt inicjatorem
Miegdzynarodowego Festiwalu Muzyki Kameralnej {International Festival
of Chamber Music) oraz nauczycielem a takze autorem szeregu publika-
¢ji na temat muzyki dwunastotonowej (studiowanej przez kompozytoréw
muzyki serialnej z catego §wiata), mozna bylo po raz pierwszy zaprezento-
wa¢ dziela kompozytoréw wiedenskich w Paryzu®. Leibowitz byt takze jed-
nym z pierwszych wykladowcdéw dwunastotonowe] techniki Schoenberga
w Darmstadt w 1946 roku.

2 Ibid., ss. 18-19. Ksiazka Spinnera, A Shert Introduction to the Technigue of Twelve-Tone Composi-
tion (London and New York: Boosey & Hawkes, 1960) jest podstawowym przewodnikiem
po technikach dwunastotonowych.

3 Por. idem., Schoenberg et son ecole (Paris, 1947); thum. ang. Dika Newlin (New York: Philo-
sophical Library, 1949; przedruk 1975a), w szczegdlnosci: Introduction a la musique de douze
sons (Paris: L' Arche, 1949).
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Pierwszym amerykanskim studentem Schoenberga byl kompozytor i fa-
gocista Adolph Weiss (1891-1 971), ktory studiowat u niegow latach 1925-1926
i krétko po tym zaczat tworzy¢ kompozycje serialne. Ze Stanéw Zjednoczonych
pochodzit takze Ross Lee Finney (ur. 1906), ktory w Jatach 1931-1932 byt stu-
dentem Berga. Jego zainteresowanie technikami serialnymi stalo si¢ bardziej
widoczne w VI Kwartecie smyczkowym (1950) opartym na trzech seriach dwu-
nastotonowych oraz w Fantazjii w dwdch czgsciach (1958), po skomponowaniu
kt6rych rozpoczal eksperymenty z serializacjg innych parametrow.

wieden. Kienek i rozwinigcie serializmu dwunastotonowego

Jednym z pierwszych twOrcow, ktérzy doprowadzili do zblizenia neokla-
sycznej estetyki kompozytoréw paryskich z atonalno$cia Wiedefiskiego Kregu
Schoenberga, byt Ernst Kfenck (1900-1991). Byl on réwniez jedng z plerw-
szych os6b spoza tego kregu, ktére przyjety serialne zasady dwunastotonowo-
$ci. Na poczatku kariery sklanial sie ku atonalnosci, o

kompozytorow sprzeciwiajgcych sig zlozone] atonalno$ci Schoenberga, kté-
ra — jak sam mowit wywodzita si¢ z emocjonalnie przegrzanej atmosfery”
wiedenskiego ekspresjonizmu®. Uznajac niemiecki neoklasycyzm za pozba-
wiony humoru i mato pociagajacy, w latach 1925-1929 ulegl fascynacji beztro-
ska i ,,zuchwaloscia” paryskiego neoklasycyzmu. W tym samym czasie zdobyl
uznanie dzieki operze Jonny spielt auf {1927), w ktorej powrdcit do tonalnosci
i stylu lirycznego oraz ulegl wplywowi jazzu.

Po wielu wykonaniach opery Jonny, jakie mialy miejsce w réznych mia-
stach europejskich, w 1928 roku Kienek osiadt w Wiedniu, gdzie po raz piervw-
szy zeiknal si¢ z Bergiem i Webernem. Dzieki bliskiej znajomosci z nimi zaczal
rozwazac powr6t do stylistyki i estetyki szkoly Schoenberga. W roku 1930 spo-
tkat Karla Krausa, dzicki ktoremu zdecydowal si¢ na powrdt do dwunastotono-
wych zasad kompozytorow wiedenskich. Przystepujac do pracy nad muzycznym
opracowaniem jego Wierszy, mimo iz jego twoérczos¢ weiaz pozostawala w orbi-
cie tonalnoéci, po raz pierwszy zastosowat dwanascie réznych klas wysoko$cl
dzwicku tworzac z nich podstawg segmentow motywicznych. Péiniej juz, w la-
tach 1930-1933, skomponowat operg zatytutowana Karol V, pierwsze dzieto cal-
kowicie oparte na technice dwunastotonowej. W czasie pracy nad wspomniang
opera zaczgt dokladnie studiowaé partyiury Schoenberga, Berga 1 Weberna.

Zaméwione przez Wiedeniskg Operg Narodowa dzieto powstawato w at-
mosferze pesymizmu, ktory pojawil si¢ wraz z nadejéciem nazizmu. Wybdr
tematyki religijnej dzieta, nawiazujgcej do postaci Karola V, wladcy Swietego

t Musician of Our Time, w: Ernst Kienek, Horizons

4 will Ogdon, A Master Composer and a Foremos
d Los Angeles: University of California Press,

Circled: Refiections on My Music (Berkeley am
1974), ss. 12-13.

d ktérej jednak odszed!
w latach 1925-1929. W tym sarmym czasie stangl na czele grupy kilku miodych
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Cesar§twa Rzymski.ego, stal si¢ pretekstem do wyrazenia wiasnych poglado6w,
na ktére wplyw miata otaczajaca go rzeczywisto$¢ polityczna. Fakt ten stai
15111?1 Ef:{gigﬁac ,Wy'danego ‘iv 1934 roku zakazu wykonania opery, a kompozytor
1 a¢ az cztery lata na jej premier¢ w Pradze. Po t : darzeni
Efszelz fgs_slilai_v;f Nllamcze'ch miano , kulturbolszewika” (Kuﬁr‘lfa‘;}gschewistl;l.
Dlat go tez dzielo Kxjenka}est przykiadem wcezesnego protestu politycznego
sadzonego w idiomie, l’qto‘ry miat byl wkrétce w Niemczech ocenzurowany.
o I];’0 pierwszym dosmadczegju z technika dwunastotonowg w operz;e
Wz;og Kienek twqrzyl na przemian kompozycje tonalne i dwunastotonowe
s ?)7 ;o.ku wyemlg,ro.w.ai do Stan6éw Zjednoczonych, gdzie w latach 40. zaczqi
oglebniej poznawac idiom dwunastotonowy. Jego specyficzne rozwigzania
Is{;riillne stopmpwo doprowadzily do zastosowania catkowitej kontroli wszyst-
ich parametréw muzycznych’. Tendencja ta pojawila si¢ na poczatku lat 40
wraz z autorskgag ~rotacyjng” metodg manipulowania segmentami dzwi kéw.
ktora przerodzvﬂa si¢ w bardziej zlozony, Scisle kontrolowany serializm lgt 50’
Pocz&’;tkowo Kf¥enek nie planowal, ani tez nie uswiadamiat sobie tego, w 'aki
sposOb stworzona przez niego technika wplynie w latach 40. na seri’alizglc'
kmuuzgcznyc_h para}metr(’)w innych niz wysoko$¢ dzwieku (czas 'trwania dzvmg;
(1§3 gf??ﬁ?@;?fs-tr' gestoSC czy barwe). W Dwunasty wariacjach na fortepian
{1996) 1 VI K ecte smyczkawymﬁ(l%?) zaczal rozszerzaé procedure techni-
v NOWE] W NOWYIm kierunku ,,poprzez programowanie rozmiesz-
a czterdziestu oSmiu podstawowych postaci szeregu dwunastotonowego
w calym o_l?s_zarze kompozycji”. Nie zdawal sobie jednak jeszcze sprawy z teg%)
;zle po przejéciu QO_kompozycji sel'"ialnej zasada ,,rotacji” stanie si¢ dla niego jed:
kgvril zonajgéaz?;e; szych narz¢dzi. W Utworze symfonicznym na orkiestre smycz-
Kon ?n 0}{). _C( 1?) zac_z.qi Wykorzystywaé mozliwoscl pozyskiwania elemen-
v m 1YVV1 znych z serii podstawowej poprzez kilka systematycznych dziatafi.
Aateriaf z Wszystk}ch uzyskanych wéwczas kombinacji pozwolit mu stworzy¢
rozne tematy®. Takie permutacyjne metody pozyskiwania zbioréw poboczn gh
ze zbioru podstawowego zastosowal juz wezesniej Berg w Suicie lirycznef ( z{)b

rozdziat 3).

Aby rozluzni¢ ortodoksyjne zasady techniki dwunastotonowej, K¥enek

zaczgl systematyczniej wykorzystywaé zasad i
: } e Jotagi” lub ,specjalnej form
permutacji”?. W dziele chéralnym Lamentatio Jeremiae Prophetae OIJ). 93J (19413-[

1942} kompozytor podjagt probg zintegrowania pewnych regut techniki dwuna-

stotonowej z zasadami moduséw greckich lub starokosci i
S 1 1 : okoscielnych. Anal i
do_ zasfaldy rotacji skali diatonicznej, w celu uzyskania siedm}i]u réinycﬁg‘:f;g}lf
;iﬁiyi form modalnych (Qoryckiej, frygijskiej, lidyjskiej itd.) podzielit dwu-
stotonowy szereg na dwie grupy szesciodZwickowe: f-g-a-b-des-es/h-c-d-e-fis-

5 Wiasna definicje , serializmu” kompozytor zawarl w: Emst Kfenek, Circling My Horizon

w: Horizon Circled, op. cit., ss. 75-76,

6 K¥enek, New Developments of the Tw i
T . elve-Tone Techrigu i iew"
7 Kfenek, Circling My Horizon, op. cit., s. 81. e usic Review” 1943 nrd, 55, 87-89.
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gis, z ktorych kazda zostata pézniej obrocona przez postawicnie pierwszej nuty
na koncu heksachordu, np. [ [-g-a-b-des-es-{f] oraz [ }-c-d-e-fis-gis-[h]. Dzieki takim
pigciu nastepujgcym po sobie rotacyjnym zabiegom uzyskat sze$¢ form permus-
towanych. Naturalnie, wszystkie sze$¢ form w kazdej grupie heksachordalnej -
zawierato szes$¢ tych samych diwigkéw, dzigki czemu poprzez transpozycje do
wyjsciowego poziomu tonacji pigciu nowych form w kazdej grupie pozyska
no kolejny zbiér wzoréw. Dzigki takiej procedurze transpozycyjnej wszystkic |
dwanascie tondw ostatecznie wlgczono w kazda z obu grup heksachordalnych
(przyklad 14-1). Dzielo choralne Lamentatio Jeremiae Prophetae op. 93 (przyklad
14-2) jest w tworczoSci Krenka jednym z pierwszych przyktadéw motywicznych
manipulacji dwach rotacyjnie transponowanych heksachordéw: f-as-b-c-d-¢ oraz
h-c-d-e-fis-gis wywiedzionych z rotacyjnego diagramu heksachordéw ,,chroma-
tycznych” (zob. , transponowane grupy sze$ciotonowe” w przykladzie 14-1)8,

Przyklad 14-1 Kfenek schemat rotacji i transpozycji heksachordalnej

Przyktad 14-2 Kfenck Lamentatio Jeremiae Prophetaz op. 93, New Developments of the Twelve-Tone
Technigue, .Music Review” 1943, przyklad 26, kanon a3, motywiczna permutacja dwéch rotacyjnic -
transponowanych heksachordéw: fas-b-c-d-e i h-c-d-e-fis-gis, wywiedzionych z podanego rotacyjne-
go diagramu heksachordéw chromatycznych
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K¥enek opisatl swoja zasadf; rotaql ]ako ,,procedur@, w ktorej elementy
danej serii systematycznie i progresywnie zmieniaja odpowiadajgce sobie po-
zycje wedtug planu, ktory zostal stworzony zgodnie z zasadami serializmu”.
W latach 50. K¥enek tworzyt surowsze i bardziej zloZzone procedury rotacyjne,
co zauwazy¢ mozna w kompozycji orkiestrowe] Keite, Kreis und Spiegel (1956-
1957), w ktdrej formy szeregu pochodnego zostaja systematycznie rozplano-
wane w calym dziele. Korzystajac z oryginalnego uporzadkowania dzwiekow
stworzyl szereg pochodny zgodnie z symetrycznym roziozeniem par (przykiad
14-3). Po nim nastepowal drugi stopien, ktéry odwraca kolejnos¢ dwdéch dzwie-
kéw w nastgpujacych po sobie parach. Nast¢pnie owe dwa stopnie powtarzane
sq az do osiagnigcia ruchu wstecznego. Kienek okreélil to zjawisko mianem
~progresywnej retrogresji”®. W latach 50. kompozytor opracowal wiele cyklicz-
nych permutacji. Przyklady zestawiania po sobie permutacji okreslaty dokfad-
ne umiejscowienie zdarzenia w czasie (Igcznie z czasem trwania dzwickéw,
dynamika, pauzami itd.), co prowadzilo do catkowitej serializacji wszystkich
parametrow. W Fibornacci Mobile na kwartet smyczkowy i fortepian na cztery
rece op. 187 (1964) liczby ciagu Fibonacciego: 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34 (z ktérych
kazda jest sumg dwoch poprzednich) okreslaja czas trwania elementéw pod-
stawowych. Dzigki pozostawionej wykonawcom wolnos$ci wyboru, elementy te
moga pojawiac si¢ jednoczednie w réznych kombinacjach Jak stwierdzil sam
kompozytor, taki ,efekt powmlen przypommac jedna z wiasciwosci mobilu
przestrzenmego, ktory obracajac si¢ wcigz pokazuje swoje detale z innej per-

spektywy”1°,

Original six-tone groups Transposed six-tone groups
F G A B DhEb/B ¢cDE FEGiyJF G A BEDhE /B C D E Ff G

G A BDEF  /Cc DPE MaGEB #/F G AbchpbBbyn cinbF 6 A

A BDEBF /D rE Mol ¢ yfr M A B cipi/B ciéptf Ef Gi A

BbDbEVF G A JE FoaiB D #F A B Cc p E /B ciDirl g A

C
phEb F G A Bb/fi GEB ¢ D E f/F G A B cib /B CEE F G A
E

gbF G A B DyaiB C D HiyF G A B C E /B D E F G A

........
..........

<123456789101112
I

3 2 5 4 7 6 9% 8 11 10 12

®»,3 1 5 2 7 4 9 6 118 1210
Cw

5 1+ 7 2 9% 4 11 6 12 &8 10

5 3 7 1 9 2 11 4 126 10 8 etc..

retro, (312 11 160 9 8 7 6 5 4 3 2 1)

Przykiad 14-3 Procedury rotacyjne Xfenka w Kette, Kreis und Spicgel na orkiestre

8

9 Por. K¥enek, Circling My Horizon, op. cit., s. 83.
10 Ibid,, 5. 91.

Por. K¥enek, New Developments, op. cit., ss. 87-89.
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Wchloniecie dwunastotonowosci do struktur o podstawach tonalnych

Pomimo trudnej sytuacji polityczno-spotecznej lat 30. i 40. dwudziestego
stulecia, ktéra zahamowala proces ,,unowocze$niania” muzyki, nieliczni kom-
pozytorzy obcy zaczeli stosowad dwunastotonowe zasady serialne w struktu-
rach modalnych i tonalnych. W kierunku muzyki dwunastotonowej podazyt
francusko-szwajcarski kompozytor Frank Martin (1890-1974), kt6ry byl twér-
ca I Koncertu fortepianowego (1933-1934), Rapsodii na pig¢ instrumentow smycz-
kowych (1935), mniej dysonansowego Tria smyczkowego {1936) oraz powstalej
w 1937 roku Syrfonii {w tej ostatniej tworca zastosowal instrumenty wykorzy-
stywane w jazzie). Mimo Ze Martin zastosowal serialne techniki Schoenberga
w ramach idiomu modalno-tonalnego, skoncentrowat sie raczej na harmoni-
ce niz na kontrapunkcie. Dzigki swobodzie stosowanych zasad technicznych
juz od samego poczatku dowolniej wykorzystywal reguly dwunastotonowo-
§ci, jego dziela mie przypominaly stylu Schoenberga. W latach 40., kompo-
nujac Petite symphonie concerfante na harfe, klawesyn, fortepian i dwie orkie-
stry smyczkowe {1945), Martin pofaczyl techniki serialne z cechami muzyki
barokowej'!. Kolejny kompozytor szwajcarski, Rolf Liebermann (1910-1999)
rownie dowolnie stosowal techniki dwunastotonowe 1gczac je najczescie] ze
strukturami tonalnymi i bitonalnymi. Zainteresowanie technikami serialnymi
wiazalo sie z faktemn, ze pod koniec lat 30. Liebermann studiowal kompozycje
dwunastotonowa u Wladimira Vogla (ur. 1896 w Moskwie) w szwajcarskiej
Asconie, Natomiast sam Vogel, ktéry poczatkowo komponowal pod wplywem
Skriabina, a w latach dwudziestych — ekspresjonizmu, mimo ze nigdy nie byl
uczniem Schoenberga, w wybranych utworach (pierwszym byl Koncert skrzypco-
wy, 1937) dos¢ szybko zainteresowal si¢ technikami serialnymi.

Indywidualne podejscie do dwunastotonowej kompozycji serialnej wyka-
zywal niemiecki kompozytor i nauczyciel Wolfgang Fortner (1907-1987), kto-
rego jezyk uksztattowal sic w oparciu o rézne Zrédla techniczno-stylistyczne,
Zanim w 1945 roku zaczal stosowacd idiom dwunastotonowy, rozwinat polifoni¢
opartg na rozszerzonych relacjach tonalnych, co byto wyrazem jego zaintereso-
wan kontrapunktem chromatycznym Bacha i Regera. Ostatecznie Fortner po- .
taczyt bardziej wyrazisty formalizm neoklasyczny ze swego rodzaju modalnym
kontrapunktem chromatycznym, ujawniajgc tym samym jak bardzo pozosta-
wal pod wplywem Hindemitha 1 Strawifiskiego. Juz przed 1945 rokiem za- -
czal stosowaé w modalnym kontrapunkcie dwunastotonowg technikg serialng, -
co polegato na pozyskiwaniu modusu z dwunastu wysokosci. Zserializowane :
segmenty komérkowe umieszczone sa na réznych poziomach transpozycii
w ramach og6lnie nieuporzagdkowanych relacji wysokosci dZwickéw modusu.,
Symfonia z 1947 roku jest jednym z jego pierwszych waznych dziet, w ktorych |

11 Paul Griffiths, Medern Music: The Avant-garde Since 1945 {New York: George Braziller, Inc
1981), 5. 15.
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widac zastosowanie dwunastotonowego serializmu w typowym dla niego neo-
klasycznym stylu polifonicznym. Od tej pory zaczal coraz dokladniej plano-
wal nowe utwory, przez co zasada serializmu zdominowata pozostate elementy
dzicta. Niezaleznie od tego Fortner zachowal pewien stopient dowolnosci, dzie-
ki ktérej mogt wyrazaé swojg indywidualnosé jako artysta. Jego teorie na temat
kompozycji dwunastotonowej, wygloszone podczas Miedzynarodowego Kursu
Letniego w Darmstadt w pierwszych latach po jego rozpoczeciu w 1946 roku,
réwniez wplynely na miodszych kompozytoréw, z ktérych najwybitniejszym
byl jego niemiecki uczefi Hans Werner Henze.

Pierwszg brytyjska kompozytorkg stosujaca serializm dwunastotonowy
byla Elizabeth Lutyens (1906-1983), ktérej jezyk muzyczny (niezaleznie od na-
uczania Schoenberga czy Weberna) ewoluowat od stylu wezesnoromantycznego
do intensywnego ekspresjonizmu. Stosowany przez nig specjalny styl kontra-
punktyczny skutkowal niezwykle indywidualnym idiomem serialnym Koncerfu
kameralnego nr 1 (1939). Po kilku zwrotach stylistycznych, ktore mialy miejsce
podczas wojny, Lutyens zastosowala w pelni rozwinietg technike dwunastoto-
nowa w utworze O saisons, o chateaux! (1946), Inni angielscy twércy, jak posia-
dajacy wegiersko-brytyjskie korzenie kompozytor i nauczyciel Matyas Seiber
(1905-1960) oraz teoretyk Hans Kelnex, réwniez dos¢ wezednie zainteresowali
sie zasadami serialnymi. Dojrzaly styl Seibera z lat 30. charakteryzuje si¢ syntezg
roznych Zrédel muzycznych odzwierciedlajacg wplywy Schoenberga i Bartéka.

W Polsce kompozytorem tworzacym technika dodekafoniczng byt uro-
dzony w polsko-zydowskiej rodzinie Jozef Koffler (1896-1944). Koffler stu-
diowal kompozycje w Wiedniu (poczgtkowo u Hermanna Gridenera), p6zniej
natomiast muzykologie na Uniwersytecie Wiedefiskim m.in. u Guido Adlera,
Roberta Lacha, Wilhelmna Fischera i Egona Wellesza. Réwnolegle studiowat
dyrygenturg u Feliksa Weingartnera. W Wiedniu poznal Berga i Schoenberga
1 - zainspirowany ich dzietami atonalnymi - zaczat tworzy¢ technikg dodekafo-
niczng. W latach 30. jego kompozycje (Trio smyczkowe 0p.10, 1931 i 15 Variations
d'aprés une suite de 12 fons op. 9a, 1933) byly dwukrotnie wyréznione na forum
mi¢dzynarodowym w ramach IX Festiwalu Mi¢dzynarodowego Towarzystwa
Muzyki Wspdlczesnej w Oksfordzie. Po wybuchu 11 wojny §wiatowej zaanga-
zowal si¢ w organizowanie zycia muzycznego zajetego przez wojska sowieckie
Lwowa, a w 1941 roku zostal aresztowany i uwigziony w getcie. Zginal praw-
dopodobnie w 1944 roku rozstrzelany wraz z cata rodzina.

Tworczosé Dallapiccoli
Muzyka jako protest a system dwunastotonowy

Jednym z pierwszych 1 najwickszych nie-niemieckich kompozytoréw se-
rialnych byt Luigi Dallapiccola (1904-1975), ktéry zaczat stosowa¢ dwunastoto-
nowos¢ w czasie, gdy jego muzyka zaczela przybierad ton protestu polityczne-
go. Wysoce osobisty i ekspresyjny styl miat by¢ zwieAczeniem zastosowanych
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< ‘muzyce bedacej odbiciem nastrojéw
pro raz pierwszy Dallapiccola zetknal sie

] . gich w 1924 roku, kiedy uslyszal wykonanie
Pzerrot'Lunazre Schoenberg Riak dopiero w potowie lat 30., po tym jak zapo-
zna% si¢ z tworczoscia B eberna, przejal technike i estetyke drugich kla-
sykéw wiedeniskich 34 roku poznatl osobiscie Berga, natomiast Weberna
spotkat dopiero P roku, gdy przejezdzal przez Austrie.

Dallapig aczal przeciwstawiaé materiat chromatyczny diatoniczne-
mu w niek dzietach z poczatku lat 30., jednak pierwsze zmiany w jego
stylu ; widoczne w ostatnich dwédch utworach: Cori di Michelangelo
Buog giovane: Il coro degli Zitti oraz II coro dei Lanzi briachi na chor i or-
k 1935-1936). Mimo zZe pierwsze Coro wciaz laczy elementy diatonicz-
pbromatyczne, zastosowanle w nim przypadkowych, niemniej wyraznych
eregow dwunastotonowych dowodzi, ze Dallapiccola byl obeznany z muzyka
* Schoenberga. W utworze Tre laudi (1936-1937) nadal ujawnia si¢ tendencja
do stosowania schromatyzowanych faktur wielogtosowych, natormiast partia
wokalna zaczyna si¢c dwunastotonowg fraza, po ktérej nastepuje jej prezentacja
W r.uchu wstecznym. Nawet tradycyjne elementy, jak radosny diatoniczny ma-
terial drugiego laude, opieraja si¢ na nietrdjdZzwiekowym kontrapunkcie dyso-
nansowym. J uz w tych utworach widaé rodzaj webernowskiego wykorzystania
zserializowanych formacji komérkowych.

Spokojnym Swiatem Dallapiccoli po raz pierwszy wstrzasneta etiopska
kampania Mussoliniego (1935) oraz hiszpafnska wojna domowa. W efekcie,
pod kor_liec lat 30. kompozytor nieprzypadkowo polaczyl nowy jezyk muzycz-
ny z ‘zamteresowaniami politycznymi, co wyrazil w Canti di prigionia na chér
i orkiestrg perkusyjng (1938-1941). Po prowadzonych w czasie wojny ekspe-
rymentach z dwunastotonowymi formacjami w muzycznych opracowaniach
greckich thumaczen Ungarettiego (na glos i instrumenty), w dwunastotonowej
operze Il Prigioniero (1944-1948), bedace] podstawowa forma wyrazenia jego
przekonlaﬁ politycznych, zwrdcit sie w kierunku bardziej zlozonego stylu eks-
presjonistycznego. W tworczosci Dallapiccoli wpltywy kompozytoréw wieden-
skich w pelni uwydatniaja si¢ w stylu i technice typowych dla tego Srodowiska
kompozytorskiego, jednak zasady dwunastotonowe zastosowane sa w bardzo
mdywidualnym idiomie. Podobnie jak w Lulu Berga, obrazowos¢ i subiekty-
wizm _kompozytora objawiajag si¢ w kontekscie, w ktérym dwunastotonowe
szeregi Zostajg wykorzystane jako ,,motywy przewodnie”, choclaz shuzg réw-
niez jako Zrodio systematycznego pozyskiwania wszystkich podstruktur mo-

przez niego technik dwunastotong
spoteczno-politycznych lat 30.4
z muzyka kompozytorow wig

ktéry.zastosowai nastepujgce po sobie tetrachordy 0-1-6-7, tworzace kwarty
Er:dg.ezst‘w szeregu rozpoczynajacym Lulu, czy tez nastgpujace po sobie tréj-
dZzwigki wyznaczajgce szereg jego Koncertu skrzypcowego, Dallapiccola réwnie
czesto qpiera podstruktury na jednorodnych systemach interwalowych, ktére
czasami rozwijaja si¢ w §Sciste faktury polifoniczne. Dallapiccola dwunasto-

tywicznych (lub komérkowych) kojarzonych z dramatem. Podobnie jak Berg,

tonowym konstrukcjom serialnym nadal znaczenie numerologiczne, nawig- -
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zujace do idei wolnoséci politycznej i religijnej. Kompozytor sam potwierdzat
zwiazki miedzy przekonaniami politycznymi a technika i ekspresja: ,w naj-
$émielszych wyobrazeniach nie przypuszczalem, ze pewnego dnia taka muzy-
ka zostanie opisana, catkiem stusznie, jako «muzyka protestacyjna», podobnie
jak La mort d'un tyran Milhauda (1932), Thy! Claus Vogla (1938) czy Oda do
Napoleona Bonaparte 1 Ocalaly z Warszawy Schoenberga {powstale odpowiednio
w latach 1942 1 1947)"12,
Mimo 7e tematyka opery oraz jej jezyk wywodza si¢ z epoki hrabiego de
Villiers de L/Isle-Adama, Zr6dio jej gorzkiego przestania ma miejsce w pierw-
szych latach XX wieku?>. Kompozytor urodzif si¢ dziesi¢C lat przed wybuchem
I wojny $wiatowej na Pélwyspie Istria zamieszkalym przez Wiochéw i Stowian,
lecz znajdujacym si¢ pod kontrola Cesarstwa Austro-Wegierskiego. W XIX wie-
ku Wiochy opanowala rewolucja. Gdy byt jeszcze matym drzieckiem, nieustan-
nie podnoszono zadanie ogloszenia suwerennosci republiki. Zaangazowanie
jego ojca w antyaustriacki ruch irredentystéw zakonczyio sie deportacja rodzi-
ny do Grazu w Austrii pod koniec I wojny $wiatowej. Po wojnie’ w listopadzie
1918 roku rodzice kompozytora wrécili do Wiloch. Jednym z jego najbardziej
pamietnych wspomnien z 1919 roku bylo zetknigcie sie z utworem poetyckim
Victora Hugo La Rose de I'infante, w ktérym utozsamial ojca Infantki, Filipa II
(syna wladcy Swictego Cesarstwa Rzymskiego, Karola V oraz kréla Hiszpanii
w czasie hiszpanskiej Inkwizycji) z tyrania upadlych Habsburgéw austriackich.
7 kolei w latach trzydziestych mial utozsamiac Filipa z jeszcze grozniejsza for-
mq tyranii. Po tym jak 1 wrzeénia 1938 roku Mussolini wyglosit swoje niestaw-
ne oredzie radiowe, ktérym rozpoczal kampanig antysemicka we Wloszech,
kompozytor zapragnat powrdci¢ do muzycznego protestu przeciw panstwu to-
talitarnemu. Plerwszym rezultatem byl utwér Canti di prigionia, w Ktorym wy-
korzystat jako cantus firmus dawng sekwencj¢ z mszy za zmartych Dies irae, dies
flla. Podczas wizyty w Paryzu w 1939 roku Dallapiccola naby! pisma hrabiego
de Villiers de L'Isle-Adam, z ktérych zona kompozytora wybrata opowieS¢ La
torture par Uesperance. Miala ona stac si¢ podstawa oprawy muzycznej. Okruina
historia wzbudzita niecheé Dallapiccoli wobec Filipa 11, a dzigki opowiesci de
Villiers de L'Isle-Adama hiszpanska Inkwizycja z czaséw panowania Filipa po-
stuzyla za podstawe libretta 11 Prigioniero.

Ksztalt opery, ze wszystkimi nawiazaniami do ekspresjonistyczne-
go dwunastotonowego stylu kompozytoréw wiedenskich, zawiera réwniez
elementy tradycji opery wiloskiej, a partia wokalna faczy tradycyjna wloska
liryke z dwunastotonowym stylem wokalnym Weberna. Mimo ze instru-

12 Por. Luigi Dalkapiccola, Nofes on My Prigioniero, notatki do nagrania w wykonaniu Narodowej
Orkiesery Symfonicznej (Waszyngten, D.C.) pod batuta Antala Doratiego oraz chéru Uni-
wersytetu Stanu Maryland, pod dyrekcja Paula Travera (New York: Decca Record Co., Lid,,
1975).

13 Por. ibid., a takie The genesis of the Canti di prigionia and I Prigioniero, »Musical Quarterly”
1953 ur 39/3, s5. 355-372.
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mentacja przypomina akompaniujgcg funkcje orkiestry w tradycyjnej operze
wloskiej, jest ona tak biyskotliwa i kolorowa, jak niezwykle bogate efekty

instrumentalne w Wozzecku Berga. Podobnie jak w utworze Berga, rozbudo-
wana orkiestracja I{ Prigioniero obejmuje szerokg palete rozwigzan: od petnych
brzmien po przebiegi muzyczne o kameralnym skladzie ograniczonym niemal
do instrumentéw solowych. Nawigzujgc do wyrazowo-symbolicznych i po-
zamuzycznych elementéw dramatu, Dallapiccola wigcza do utworu organy
i grupe instrumentéw detych blaszanych oraz umieszczone za sceng dzwony.

_Te ostatnie majg tu nawigzywac do ,wielkiego dzwonu z Gandawy”, ktory
oglaszat rewolucje. W dwoch rozbudowanych interludiach chéralnych kom-
pozytor tworzy potezne brzmienia (drugie wejicie chdru przedstawia ,, przy-
gniatajacy glos Inkwizycji”!4).

Cztery wielkie sceny opery lacza transpozycje i przeksztalcenia trzech
szeregow dwunastotonowych symbolizujacych modlitwe, nadzieje i wolnosé.
Szereg ,Modlitwa” (d-g-as-e-f-hi-b-es-des-ges-a-c) otwiera Prolog, w kidrym
dominuje partia wokalna matki wigZnia, oczekujacej na widzenie z synem,
przeczuwajacej, ze zobaczy go po raz ostatni. Po zamaskowanym pokazie sze-
regu ., Wolnosé”, w recytatywic wic¢Znia otwierajacym sceng 1 po raz pierw-
szy pojawia si¢ szereg ,Nadzieja” (fis-g-gis-a-f-h-b-e-c-des-es-d, takty 201-203)
nawigzujacy do dramatycznego przestania. Wigzieh méwi matce, ze nabral
nowej nadziei po tym, jak strainik wigzienny zwrécit si¢ do niego przyjaz-
nie stowami: , Fratello” {,, Md&j bracie”). Nastepuje po nim wyrazniejszy pokaz
nicpeinej formy szeregu ., Wolno$¢” (a-k-d-f-g-b-c-es-[ges-as-des-fes]). Mimo zc
w nastepnych fragmentach tej sceny pojawiaja si¢ oba szeregi, kompozytor
rozwija gléwnie szereg , Nadzieja” w Scistej imitacji miedzy stopniem pierw-
szym a formami odwréconymi, co staje si¢ podstawa dialogu. Wraz z wyjsciem
matki scene zamyka szereg ., Modlitwa”. Poczatek sceny 2 charakteryzuja po-
kazy szeregu ,Nadzieja” oraz atmosfera oczekiwania na wizyte straznika wic-
ziennego, ktéry torturuje wigznia dajac mu ziudng nadziejc. Dopierc wtedy
(od taktu 292, linia instrumentéw d¢tych blaszanych oraz partia wokalna
straznika wigziennego) otrzymujemy pelne rozwiniecie szeregu ,, Wolnosc”,
ktérego ascendentalny kontur melodyczny rozwija si¢ w Scistej imitacji in-
strumentéw detych drewnianych, Dopiero pod koniec sceny wigzien zdaje
sobie sprawe z tego, ze nadzieja jest najwicksza torturg. W scenie 3 dosta-
je pozwolenie na ucieczke przez labirynt korytarzy wigzienia w Saragossie,
w ktoérym najpierw kat, a nastepnie ksicza udaja, Ze nie widzg jak przechodzi.
Styszy dzwon z Gandawy 1 znajduje si¢ w ogrodzie {scena 4). Uwielbienic
Boga przeciwstawione jest piesniom chéralnym spoza sceny, w ktdérych dwu-
kroinie zostaje zacytowana Modlitwa Mary Stuart z Canti di prigionia. Wiczieh
po raz ostatni zdaje sobie sprawe z tragizmu swojego polozenia, gdy kon-

frontuje si¢ ze strainikiem wigziennym, ktéry teraz pojawia sic jako Wielki
Inkwizytor. Opera koficzy si¢ pytaniem: , Wolnos¢?”.

14 Por. Nofes on , Prigionicre”, op. cit.
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Trzy podstawowe szeregi dwunastotonowe wydaja si¢ byC Zrédiem
wszystkich gléwnych motywéw muzycznych lub komérek tematycznych ope-
1y, w zwigzku z czym dzielo posiada systematyczng i zintegrowana siec relacji
d#wiekowych, nawigzujaca do symboliki dramatu. Przyjrzyjmy si¢ najpierw
dwém najwazniejszym motywom'’. Poczgwszy od trzech dysonansowych akor-
déw wstepu, ktére facznie daja wszystkie dwanaScie diwigkdw oraz ,.natych-
miast odzwierciedlaja stopiefi tragicznego napiecia”, wyzsze dZwigki (g-a-f)
tworzg motyw przedstawiajacy . Roelandta”, wielki dzwon z Ganadawy, ogla-
szajacy wolnoé¢ (przyklad 14-4a). Uzyte przez siraznika wigziennego slowo
Fratello” (scena 2, takt 287) jest wkomponowane w centralny motyw opery
f-e-cis, skladajacy sie z sekundy malej i tercji malej (przykiad 14-4b}. Obecnosé
motywu , Fratello” sugerujg réwniez trzy akordy wstepu: trzy z czterech }dgs
wysokosci dzwickéw w kazdym z dwdch pierwszych akordéw (7-gis-g-[] 1 cis-
ais-a-[J) sugerujg odwrocone formy motywu. Jednak trzy z czterech klas wy-
sokoéci dzwiekéw akordu trzeciego (f-es-c-{]) wskazujg na forme prymy, ktora
ulega rozszerzaniu interwalowemu .

Dramatyczne znaczenie relacjii miedzy rozszerzong interwalowg forma
motywu ,, Fratello” w trzecim akordzie oraz forma podstawowg w dwoch pierw-
szych akordach uwidacznia si¢ w analizie struktury trzech podstawowych dwu-
nastotonowych szeregéw oraz ich zwigzku z dramatem. W dwoch pierwszych
szeregach: , Modlitwy” i, Nadziei” (przykiad 14-5) niektGre konstrukcje tréjdz-
wiekowe zarysowuja interwaly prymy lub odwréconych form motywu. W prze-
ciwienstwie do dwoch pierwszych szeregdw, w szeregu ,, Wolno$¢” nie wyst¢puja
nastepstwa sekundy malej, w zwigzku z czym brakuje objasnienia, czy dozwo-
lona jest niezmieniona forma motywu , Fratello”. Zariast tego, dzigki wielkim
sekundom i malym tercjom, uzyskujemy rozszerzone pokazy w zachodzacych
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prayer row (Prolog, mm. 9-12, voice)
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hope row (Scene 2, mm. 275-277, solocello)
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freedom row (Scene 2, mm. 292, voices and winds)
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Przyktad 14-5 Dallapiccola I Prigioniero, trzy szeregi i pochedne komérki motywiczne

na siebie przebiegach. Relacja trzech szeregéw, w ktérych sekunda mata motywu
~Fratello,” umiejscowionego w dwdch pierwszych szeregach, zostaje rozszerzo-
na do caiego tonu w trzecim (symbolizujgc wolnos¢), zdaje sie odzwierciedlaé te
samg relacj¢ w trzech dysonansowych akordach otwierajacych opere.

Druga} relacja rowniez wydaje si¢ mie¢ znaczenie dla struktury samego sze-
regu ,Modlitwa” (przykiad 14-6). Podstawowa struktura interwalowa motywu
,,Fratel%of ’, ktdra jest dwukrotnie prezentowana w pierwszej potowie tego szeregu,
w (Elrl}gle] polowie zostaje zamieniona przez przewagg calych tonéw i tercji matych.
Poszejsze nast¢pstwa nterwatowe zapowiadajg strukture szeregu ,, Wolnosé”.
Re]ac};a fa ulega wzmocnieniu w znaczacym punkcie dramatycznym w scenie 2,
w ktorej oryginalna forma motywu , Fratello” fe-cis (w takcie 287) jest rozszerzona
do ﬁs-e.-cis (takty 428-429) jako cze$¢ szeregu ,,Wolnos¢™: ,,Sa one jak najbielsze
labgdzie lecace po wolnosé!”. Tym samym, we wszystkich oméwionych kontek-
stgch, podstawowa forma motyvwu , Fratello” (interwaly 11 3) zostaje rozszerzona
o Interwaly 2 i 3, a nast¢pnie staje si¢ segmentem szeregu ,, Wolnos¢”.
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(Bb-Db-Eb-Gb-A-[C], Freedont)
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Przyklad 14-6 Dallapiccola I Prigioniero, prolog, t. 9-12

Poza motywicznymi powigzaniami miedzy szeregami dwunastotonowy-
mi a dramatem, bardziej ztozony zbiér relacji wysoko$ct dZzwigkéw w szeregach
i pomiedzy nimi nadaje im wyraine poczucie muzycznej jednorodnosci oraz
niestabnacej intensywnoéci dramatycznej. Dallapiccola kieruje naszg uwage
na szczegblng wlasciwosé dysonansowych akordéw poczatku o$wiadczajac, ze
.peina chromatyke uzyskuje si¢ za po$rednictwem trytondw” 1. Kazdy z trzech
akordéw zawiera jeden tryton. Pierwszy tryton (d-gis) wraz z trzecig nuta (g)
tego samego akordu, pokazany jest jako pierwsza komérka tréjdzwigkowa sze-
regu ,,Modlitwa” (d-g-as). Nastepnie, dZwicki 4-7 tego szeregu daja dwie za-
chodzace na sicbie transpozycje tej samej konstrukcji (k-e-f oraz f-b-h), ktore
razem kre§la wiekszy symetryczny tetrachord skladajgcy sie z dwéch trytonéw
(e-f-h-b). Ta symetryczna konstrukcja pelni tutaj takie same funkcje osi w sze-
regach ,,Modlitwa” i ,Nadzieja” podobnie, jak stuzyta podstawowym szere-
gom pierwszej czgsci Suity lirycznej Berga, w ktorej jej dwa dwudzwigki osiowe
(z suma 9, f-e/b-k lub suma 3, e-k/f-b, tj. opartg na C=0, C#=1, itd.) tworzyly
cze$¢ wickszego przebiegu dwudzwickéw symetrycznie powigzanych z jedna
lub druga z tych dwoch sum'”. Funkcje osi tetrachordu zlozonego z dwoch
trytonéw uwidaczniaja si¢ w operze w szeregu , Nadzieja”, ktérego tetrachord
znajduje si¢ w samym $rodku szeregu jako cze$¢ przebiegu trzech symetrycz-
nie powiazanych tetrachordéw (przykiad 14-7a). Drugim pokazem szeregu jest
0-3, w ktérym dwudzwicki tetrachordalne podlegaja reinterpretacji jako e-f
oraz b-h tworzac tetrachordalne osic sumy 9 (przykiad 14-7b)'e.

Opisane powyzej spojne relacje symetryczne w szeregu , Nadzieja” 13-
cza go 7 szeregiem ,, Modlitwa”, ktéry otwiera Prolog i zamyka sceng 1 (tak-
ty 265-267). Poza jednym odstgpstwemn, szereg ,Modlitwa” (O-2) implikuje
taka samg sume symetrii tetrachordalnych (3), jak podstawowa O-6 szeregu

16 Ibid.

17 Por. omowienie Suily lirycznel w rozdziake 3.
18 Tetrachord szeregu zlozomy z dwdch trytonéw zapowiada dzwon z Gandawy (takty 306-
308), seria trytomdéw opada o poiton (es-a/d-as/des-g) symbolizujac dzwon 1 implikujac
obecnoé¢ dwéch zachodzacych na siebie form tetrachordu (d-es-as-a oraz g-as-des-d).
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{a) Hope row at0-6 {opening of Scene 2, mm. 27511, cello). According to the registral
ordering of tetrachordal components, each tetrachordal axis is explicitly at sum 3
(=13, according to mod. 12; i.e., 15- 2= 3}

M G G§ A/ F B B E 7/ C D E D

E I { | [ |
(F4-G-GH-A) (E-F-Bb-B) (C-Db-D-Eb)
6§78 9 451011 D1 23

Hope row at 0-3 (mm. 277-281, voice). According to the registral position of
tetrachordal components, each tetrachordal axis is at sum 9 (= 21, according to
med. 12;ie,21 - 12=9)

EF 8 F HM/D o G ¢/ A B C B
(Eb-E-F-Ff) (C$-D-G-Gi (A-Bb-B.C)
3456 1278 910 110

Przykiad 14-7a, b Dallapiccola, I/ Prigioniers; {a) scena 2, t. 275 i nastepae, partia wiolonczeli, te-
trachordaine osie kazdej z sum 3 (=15-12); (b) scena 2, . 277-281, partia wokalna, symietrycznie
powiazane tetrachordy szeregu , Nadzicja” z suma 9

~Nadzieja”. Jedynym odstepstwem od doskonalej symetrii jest przesunic-
cie dzwigku des z jego zakladanej pozycji jako diwicku 4 do pozycji wia-
Sciwej, czyll dZzwigku 9 (przyklad 14-8). Mozna pozwoli¢ sobie na speku-
lacje dotyczace tego pojedynczego odstepstwa opartego na sugestii samego
Dallapiccoli, ktéry - jak utrzymuje jego uczen Luciano Berio — stwierdzil, ze
~metoda dwunastotonowa nie moze by¢ tak rygorystyczna, by a priori wy-
klucza¢ zaréwno ekspresjg, jak i cztowieczenstwo”!. To jedyne zaburzenie
doskonalej symetrii tetrachordalnej szeregu mozna wyjasni¢ dwojako: (1)
wydaje si¢ ono sugerowaé pewien rodzaj ,,dysonansu”, ktéry bezpoérednio
odpowiada dramatycznemu kontekstowi przeczu¢ matki; (2) wydaje sie stu-
zy(C jako Srodek pozwalajgcy na pojawienie sie w szeregu stycznodci dzwie-
kowych. Jezeli weZmiemy pod uwage drugie wyjasnienie, usuniecie dZwieku
des z jego hipotetycznej pozycji jako dzwicku 4 pozwala na pojawienie sie
odwrdconego motywu ,, Fratello” (as-f-¢). Ponadto, wmiejscawiajac go miedzy
es a ges, uzyskujemy dwie zachodzace na siebie projekcje wystapienia rozsze-
rzonego motywu ,Fratello” (tf. motywu ,, Wolno$¢é”): b-des-es oraz des-es-ges,
kt6rego inwersyjnie polaczone formy przenikaja szereg ,,Wolnosé.” W prze-

19 Joshua Berrett, nota do nagrania Non Berio w wykonaniu Londyniskiej Orkiestry Symfonicz-
nej pod dyrekcja kompozytora.
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Py

ciwienstwie do szeregéw ,Modlitwa” 1 , Nadzieja”, szereg , Wolnos< m"e
ogranicza sie do pojedynezej osi symetrii. Jego odejscie od Scisle 'il'lWEl'SY‘}-
nych relacji symetrycznych oraz péttonowe konstrukcje dwéch pierwszych
szeregdw wydaja sie harmonizowac z przebiegiem dramatu,

("Fratelo™) ("Freedom'")
""" | 1
D G AF 0 / EF B B ;7 B by G A C

(A-C-Eb-Gb)
903 6

(E-F-BB)
451011

(D-G-Ab-Db)
278 1

Przykiad 14-8 Dallapiccola I Prigioniero, symetryczne relacje i pochodne komérki motywiczne
szeregu ., Modlitwa”

Analogicznie do tradycyjnych funkcji tonalnych, ktére wyznaczajg
powtérzenia w formach klasycznych, specyficzne relacje osi migdzy poka-
zami szeregu pozwalajg zdefiniowa¢ lub uzupelnié sekcje w poszczegélnyc_h
scenach opery. Pierwsze siedemnascie taktéw sceny 2 opiera si¢ Wyiaccznys
na kolejnych zachodzacych na siebie pokazach szeregu , Nadzieja.” Ta sekc;a
konczy sie niepelnym koAcowym pokazem szeregu ,,Nadzieja” w wykonaniu
wieznia (takty 290-292), ktdra rozwija si¢ tylko od széstego diwigku 12
Diwick ten (a) jest rowniez pierwszym skladnikiem szeregu ,, Wolnos¢”, ktg-
ry kontynuowany jest w partii straznika wigziennego Spera fratello. Eunkqe
osi szeregu , Nadzieja” wraz z dwoma interpolowanymi pokazami moty-
wu , Fratello” (takty 281 i 287) dzielacymi takty 275-292 w réwnych pro-
porcjach, stanowig podstawowe wyznaczniki formy sekcji poczgtku sceny.
Podczas gdy wiczien opowiada o swojej samotnosci (Solo. Son solo un'altra vol-
ta), solowa partia wiolonczeli rozwija pierwszy pokaz szeregu O—@, po ktoérym
nastepuje pierwszy pokaz partii wokalnej O-3. Obie transpozycje poia,czonq
sg dzicki relacjom symetrycznym zachodzgcym mi¢dzy ich tetrachordalnyml
konstrukcjami skiadajacymi sie z podwéjnych trytonéw (e-f-b-h oraz cis-d-
g-gis) znajdujacych sie odpowiednio w $rodku kazdej transpozycji szeregu
(przyktad 14-9). _ o

Podczas gdy dwie symetrycznie polaczone transpozycje szeregu otwierajg
sekcje, bezposrednio po pierwszym pojawieniu sie motywu ,,Frate]lq” (te!kt 281)
nastepuje wokalny pokaz odwréconej formy szeregu 1-0: ¢-h-b-afcis-g-gis-dfis-f-
dis-e (przyktad 14-10). Ten drugi przywraca sumy 9/3 z tym samym centralnyl_‘n
tetrachordem O-3, zlozonym z podwdjnego trytonu (g-gis-cis-d}. Bezposrednio
po drugim pojawieniu si¢ motywu ,, Fratello” powracamy do poczgtkowego po-
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("Fratello™ ("Freedom™)

f } f ]
D G A 0/ E F B B s B Oy & A C

~_

(E-E-Bb-B)
451011

(A-C-Eh.Gb)
903 6

{D-G-Ab-Dby
27 81

PRZYKY.AD 14-9 Dallapiccola I Prigioniero, symetryczne relacje pomiedzy transpozycjami szeregu
,Nadzieja”

7 A 7 TR, 5 O A

4 ¥ i

'Que.sta vo _ce.. que.sth . ni.ow pa - x{u -la rel si.len-‘zis t; nl;l
(d:20-42) O3 '
da.& - - .
. b dr et/

T ras po— 7
X e

ull
~
Eieny
&
%

p 2 I ) Ix
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S ——

sum 1

- end 010 et
Et GfADE} By Eb E A Bt
Rt b

spm 7

PRZYKEAD 14-10 Dallapiccola 1 Prigioniero, scena 2, t. 282-284

kazu O-6 sum 3/9 {takty 288-290, orkiestra). Sekcja (takty 291-292, flet) konczy
sie kolejng transpozycja (O-9}, w ktérej znajdujemy ten sam zioZony z podwdj-
nego trytonu tetrachord sum 9/3. Tak wigc rézne formy szeregu polaczone sg
w podstawowych punktach strukturalnych wspélnymi osiami symetrii.
Podrednie formy szeregdw rozwijaja pozostale sumy nieparzyste tworzac
tym samym wrazenie systematycznego oddalania sig¢ 1 powracania do podsta-
wowych osi sum 9/3. Narastajace kontrapunktyczne przeciwstawienie owych
.dysonansowych” osi szeregdw podstawowym sumom 9/3 (przyklad 14-10} po-
teguje zaostrzenie dramatu w momencie pojawienia si¢ straznika wi¢ziennego.

Pierwsze proby rozwinigcia dwunastofonowosti poza tworczoscig Schoenberga, Berga i Weberna

Dwa podzialty motywu ,Fratello” pelnig jednoczesnie kilka funkgi
strukturalnych i dramatycznych. Format oparty na dwéch podziatach danego
elementu w wyraZnie zdefiniowanej sekcji, przedstawia podstawowg struktu-
ralng zasade dziefa. Na przyklad, trzy dysonansowe akordy otwierajace Prolog
powracaja dwa razy w sekcji pierwszej (do Ballaty, takt 64) — po raz pierwszy,
aby przerwac szereg matki ,,Modlitwa”, za$ w drugim przypadku, forma prze-
dzielona jest dwoma wielkimi chéralnymi interludiami. Jezeli chodzi o relacje
muzyczno-dramatyczne, wspétbrzmienia obu rozréznienn motywu ., Fratello”
w scenie 2 zapowiadaja szereg ., Wolnos$¢”, Wyraznemu pokazowi straznika
wicziennego (takt 287) towarzyszy akord nonowy (z nona wielkg): gis-k-d-fis,
ktéry mozna réwniez interpretowac jako pierwsze cztery diwigki przetrans-
ponowanego szeregu: fis-gis-h-d (sa one wyraZniej zasugerowane w kolejnym
akordzie: fis-gis-h). Wraz z pojawieniem si¢ w partii wokalnej dZzwicku f har-
moniczny segment fis-f1-d-f- ] tOwnicz sugeruje obecnosé interwatowej inwer-
sji poczatkowej struktury akordowej dzieta (gis-iz-d-g), ktéra wywoluje kolejne
odlegle skojarzenie z sekcja poczatku. Zatem, systematyczne i zintegrowane
wykorzystanie przez Dallapiccole technik serialnych w potaczeniu z symbolika
dramatu wskazuje na pewne idee zawarte w dwunastotonowych serialnych
kompozycjach Berga.

Nowe powojenne postawy kompozytorskie
w komponowaniu dwunastotonowym

Kompozytorzy z innych krajoéw rowniez sklaniali sie ku dwunastotono-
wym technikom serialnym jeszcze przed II wojng $wiatowa. Odbiegaly one
jednak od estetyki, styléw i technik szkoly Schoenberga, a sami twércy ode-
grali bardziej znaczaca role w okresie powojennym. Niektére z najwainiejszych
zapowiedzi indywidualnych rozwigzaf w zakresie dwunastotonowosci, jakie
mialy micjsce po wojnie, nadeszty zaréwno ze strony kompozytoréw amery-
kanskich jak i europejskich. Ci drudzy juz pod koniec lat 30. emigrowali do
Stanéw Zjednoczonych. Pierwsze eksperymenty w Stanach Zjednoczonych
przeprowadzili tacy kompozytorzy amerykanscy, jak: George Perle, Aaron
Copland, Milton Babbitt, czy pdZniej Roger Sessions.

Proponowana lektura

1. Elliott Antokoletz, A Survivor of the Vienna Schoenberg Circle: An Interview with Paul A.
Pisk, ,Tempo” 1985 nir 154, ss. 15-21.

2. Luigi Dallapiccola, Notes on My , Prigioniero”, notatki do nagrania w wykonaniu
Narodowej Orkiestry Symfonicznej (Waszyngton, D.C.) pod batutg Antala
Doratiego oraz chéru Uniwersytetu Stanu Maryland pod dyrekcjq Paula Travera
(New York: Decca Record Co., Ltd., 1975).
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Luigi Dallapiccola, The genesis of the Canti di prigionia and II Prigioniero, ,,Musical
Quarterly” 1953 nr 39/3, ss. 355-372,
4., Paul Griffiths, Modern Music: The Avant-garde since 1945 (New York: George Braziller,

Inc., 1981).
3. René Leibowitz, Introduction a la musique de douze sons (Paris: L'Arche, 1949).
6. René Leibowitz, Schoenberg et son ecole (Paris, 1947); tlum. ang. Dika Newlin (New

York: Philosophical Library, 1949; wznowienie 1975).
7. Ernst K¥enek, Circling My Horizon, w: Horizons Circled: Reflections On My Music
{Berkeley i Los Angeles: University of California Press, 1974), ss. 17-97.
8. Ernst K¥enek, New Developments of the Twelve-Tone Technigue, ,Music Review” 1943
nr 4, ss. 81-97.
9. Will Ogdon, A Master Composer and a Foremost Musician of Our Time, w: BErnst
K¥enek, Horizons Circled: Reflections on My Music (Berkeley i Los Angeles: University
of California Press, 1974), ss. 1-16.

Rozdziatl 15
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Darmstadt i webernizm

Po II wojnie $wiatowej zaszly znaczgce zmiany w politycznym i spo-
fecznym podejéciu do muzyki wspdiczesnej. Sytuacja gospodarcza na Swie-
cie nie sprzyjala rozwojowi muzyki awangardowej. W niektérych krajach
niegermanskich, zwlaszcza we Francji i w Stanach Zjednoczonych, po-
wstawaly gléwnie kompozycje neoklasyczne. Natomiast w Niemczech
i we Wiloszech, gdzie dziela awangardowe okre$lano mianem produktow
,bolszewizmu w kulturze”, ich publikowanie i wykonywanie byly zaka-
zane. W latach 30. i 40. serialne kompozycje atonalne i dwunastotonowe
wiedenskiej szkoly Schoenberga — po doj$ciu Hitlera do wladzy praktycz-
nie nieznane w Niemczech ~ dzicki wykonaniom organizowanym przez
Miedzynarodowe Towarzystwo Muzyki Wspofczesne] (International Society
for Contemporary Music, ISCM) zostaly upublicznione wylgcznie w innych
miejscach Europy.

W 1945 roku, wraz z upadkiem rezimu nazistowskiego, w muzyce 1oz-
poczeta sie nowa epoka zwigzana z ponownym pojawieniem sie kompozycji
dwunastotonowych oraz rozprzestrzenieniem ich na skale miedzynarodowa.
Do poczatku lat 50. kompozytorzy prezentujacy roézne style, techniki i estetyki
po raz pierwszy si¢gneli po prawidia wypracowane przez Schoenberga i jego
uczniéw. Nagly zwrot ku dwunastotonowosci podyktowany byl potrzeba ze-
rwania z tymi idiomami muzycznymi, kidre utozsamiano z okresem prze-
§ladowan artystéw. Publiczne demonstracje grupy mledych kompozytoréw
francuskich, ktérym przewodzil Pierre Boulez, skierowane przeciwko wyko-
naniu neoklasycznych utworéw Strawinskiego w Paryzu w 1945 roku, byfy
oznakami bardziej fundamentalnej dychotomii, jaka powstata na poczatku
wicku miedzy estetyczno-stylistycznymi zasadami neoklasycyzmu a regu-
tami stosowanymi w serialnych procedurach atonalno-dwunastotonowych.
Mimo ze estetyka, formy i techniki obu idioméw znajdowaly niekiedy wsp6l-
ny grunt w pojedynczych kompozycjach lat 20. (np. w Suicie na fortepian op.
25 Schoenberga lub operze Wozzeck, Koncercie kameralnym oraz Suicie lirycznej
Berga), mtodsi buntownicy reprezentujacy teraz powojenna generacjg twor-
cow zdecydowali sie catkowicie zerwa¢ z tym, co uznawali za zbyt tradycyjne
ireakcyjne.
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Ozywionemu zainteresowaniu kompozycja awangardowa sprzyjalo
zatozenie przez Wolfganga Steineckego w niemieckim Darmstadt w 1946
roku Internationale Ferienkurse fiir Neue Musik (Mi¢dzynarodowe Letnie
Kursy Nowej Muzyki). Powojenne centrum nauki oraz wykonawstwa mu-

-zyki awangardowej, w ktérym koncentrowano si¢ na muzyce Wiedenskiej
Szkoty Schoenberga, miato wkrodtce zapoczatkowaé powr6t do kompo-
zycji dwunastotonowej, a tym samym jej wielki rozwéj. W 1948 roku do
Darmstadt przyjechal byly uczefi Weberna, René Leibowitz, Xtéry mial tu
naucza¢ mniej radykalnych (od zasad Weberna) dwunastotonowych metod
serialnych Schoenberga'. W tym czasie Schoenberg cieszyl siec w Darmstadt
duzym powazaniem, czego potwierdzeniem bylo udane wykonanie Ocalatego
Z Warszawy (A Surviver from Warsaw) w 1950 roku pod batuta Hermanna
Scherchena. Interpretacja zydowskiej modlitwy od$piewanej po hebrajsku
przez niemiecki chér byla glebokim przezyciem emocjonalnym dla wszyst-
kich uczestnikéw kursu?, Wplyw Schoenberga zauwazalo sie w dzielach
mtiodych kompozytoréw, ktérzy w tamtych czasach studiowali u Wolfganga
Fortnera 1 Josefa Rufera w Darmstadt (wielu z nich wspéipracowato péZniej
z Olivierem Messiaenem w Paryzu). Jednym z uczniéw Fortnera w czasie
pierwszego kursu w Darmstadt (1946) byl Hans Werner Henze. W wyko-
nanych w latach 1946-1950 pierwszych dwoéch symfoniach kompozytora,
jak rodwniez w jego kantacie Apollo i Hiacynt (Apollo et Hyacinthus), pojawily
si¢ ekspresjonistyczno-dysonansowe, kizyzujace sie melodie dwunastotono-

we wywiedzione z schoenbergowskiego serializmu (podobne znalezé mozna
réwniez w dzielach Bernda Aloisa Zimmermanna)?.

Jednak zainteresowanie bardziej tradycyjng ideg dwunastotonowoéci
Schoenberga miato ustapi¢ technicznym zasadom Weberna. W 1949 roku
do Darmstadt przyjechal Olivier Messiaen, ktory zostal tu jednym z pierw-
szych powojennych nauczycieli techniki dwunastotonowej. Kompozytor miat
sta¢ si¢ prekursorem zastosowania catkowicie zdeterminowanego materiatu
dZzwickowego oraz systematycznego poszerzania zasady serializmu poprzez
przenoszenie jej na inne (niz wysokos$é¢ dzwicku) parametry muzyki: czas
trwania, dynamike, artykulacje, rejestr, brzmienie. Mimo ze Messiaen wyraz-
nie czerpal z péZnych eksperymentéw Weberna, ktére utorowaly droge wspo-
mnianym, wysoce zdeterminowanym intelektualnym koncepcjom serialnym,
kompozytor wykorzystat je w stylu, ktéry mial niewiele wspélnego z jezykiem
1 estetyka twoércow wiedeniskich?,

Por. Reginald Smith Brindle, The New Music: The Avante-garde since 1945 (Oxford and New
York: Oxford University Press, 1975}, s. 8.

2 Por. Brigitte Schiffer, Darenstadt, Citadel of the Avantgarde, ., The World of Music” 1969 nr 11/3,
55, 32-44.
3 Paul Griffiths, Modern Music: The Avant Garde since 1945 {London: J.M. Dent & Sons Ltd.; New

York: George Braziller, 1981), ss. 46-47.
Por. Brindle, The New Music..., op. dit., s. 8.
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Pierwszym europejskim dzietem skomponowanym w oparciu o nowe
zalozenia estetyczno-techniczne byto powstate w Darmstadt w 1949 roku Mode
de valeurs et d'intensités Messiaena (pochodzace z jego Quatre études de rhythme
na fortepian). Wczesniejsze zainteresowanie tego kompozytora serialnymi
procedurami rytmicznymi, bedace po czesci efektem fascynacji hinduskimi
uktadami rytmicznymi tali (Hindu talas)®, przemienilo si¢ teraz w wyspekulo-
wany i usystematyzowany zestaw relacji {okreslonych p6zniej przez kompo-
zytora mianem cksperymentu)®. Poniewaz cala konstrukcja dzieta jest zawe-
zona do najniezbedniejszych komponentow, kazdy szczegdt odgrywa tu fun-
damentalng role strukturalng. Dla miodszych kompozytordw wzorcowymi
staly sic dwa zatozenia utworu: moc zasady serializmu w tworzeniu spdjnosci
strukturalnej na duzg skale oraz oddzielenie kazdego zdarzenia dZzwig¢kowego
od tradycyjnych funkgji linearnych i harmonicznych, co w efekcie prowadzito
do jego izolacji w kontekscie przestrzennym.

Stosunek Messiaena do zasady serializmu jest catkowicie rézny od
podejsécia Schoenberga. Jedynym parametrem w Modes de valeurs, ki6ry nie
jest zserializowany we wlasciwym kontekscie kompozycyjnym, jest wyso-
kos¢ dzwieku. Zamiast tego, w przedmowie do utworu, Messiaen umiesz-
cza trzy abstrakcyjne dwunastotonowe ,sekcje” (przyktad 15-1). Zawarte
w nich dZwicki sg dowolnie uporzadkowane na przestrzeni calej kompozycji.
Kazda ,,uporzgdkowana” w ten sposéb ,sekcja” peini role prekompozycyjng,
stajac sie podstawg do kojarzenia jej dwunastu wysokoSci z konkretng se-
kwencja czasu trwania, intensywnosci (dynamiki) oraz artykulacji. Na catej
przestrzeni kompozycji kazda wysokes$¢ dZwigku ma réwniez ustalony rejestr
w obrebie poszczegélnych trzech ,sekcji”. Polaczenie réznych parametrow
w poszczegdlnych brzmieniach nadato staly i autonomiczny charakter kaz-
dej wysokosci we wszystkich sekcjach. Czas trwania kolejnych elementéw
.sekcji I” wzrasta arytmetycznie o warto$¢ trzydziestodwdjki, dzigki czemu
powstaje rytmiczna seria dwunastu réznych wartosci. W, sekqji 117 czas
trwvania wzrasta o szesnastke, przez co dwanascie elementéw tworzy szesc
nowych wartosci rytmicznych, natomiast w ,,sekcji III” — o 6semki, tworzac
w ten sposéb dodatkowo sze$¢ kolejnych wartosci. Dzieki temu liczba war-
toéci rytmicznych dochodzi do 24. Analogicznie, kazdej wysokosc w kazdej
.sekcji” przypisany jest jeden z 12 sposobow artykulacji {dwunasta jest nie-
oznaczona artykulacyjnie) oraz jeden z siedmiu pozioméw dynamicznych.
W wyniku przyporzgdkowania wysokosciom dZwigku réznych innych pa-
rametréw, faktura dziela opiera sie na przeciwstawieniu maksymalnie od-
miennych punktéw. Tym samym, mozaikowe lub punktualistyczne podejscie
przyczynia sie do izolacji poszczegélnych zdarzen diwigkowych.

5 Olivier Messiaen, Technique de mon langage musical {Paris: Alphonse Leduc et Cie, Editions
Musicales, 1944); tium. John Satterfield (Paris: Alphonse Leduc, 1956).
Roger Nichols, Messiaen (London: Oxford University Press, 1975), s. 48.
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przypisany najwyiszy poziom dynamiki sfff oraz najdiuzszy czas trwania (12
6semek). Taka dtugos¢ pozwala na jedynie trzykrotng prezentacj¢ 1 wyznacza
duza forme trzyczesciowa. Jej ostatni pokaz zwigzany jest z finalowa ,kaden-
cja”. W przeciwienstwie do cis, najwyzsza wysoko§¢ es (w ,sekcji 17), ktéra
rozpoczyna dzieto, trwa najkroce] (trzydziestodwaijka) i charakteryzuje si¢
najnizszym poziomem dynamicznym {ppp ). Tym samym, elementy ,,sekcji 111"
o dtuzszym czasie trwania peinig raczej wspomagajaca funkcje harmoniczng
i makrostrukturalng.

W 1950 roku francuski krytyk muzyczny Antoine Goléa, ktory przybyl do
Darmstadt, aby obja¢ tam posade nauczyciela, przywidzl z Paryza plyte gramo-
fonowa z nagraniem Mode de valeurs. Nagranie to wywolato wérod mlodszych
kompozytoréw poruszenie. W 1950 roku Scherchen sprowadzit do Darmstadt
whoskich kompozytoréw muzyki dwunastotonowej: Luigiego Nono i Bruna
Maderne, ktérzy w 1951 roku dotgczyli do Karela Goeyvaertsa i Karlheinza
Stockhausena, wyznaczajac pozniej wspolnie nowy kierunek zapoczatkowany
dzietern Messiaena. Rok pd7niej, Pierre Boulez, kt6ry na poczatku lat czterdzie-
stych studiowal z Messiaenem i podobnie jak on pozostawal pod wplywem
przedserialnych kompozycji Schoenberga, napisat w Darmstadt swoj slynny
protest Schoenberg umari (Schoenberg est mort)”. Artykul odzwierciedlal sprzeciw
miodszego pokolenia kompozytorow wobec schoenbergowskiego wykorzysta-
nia tradycyjnych form, faktur, melodii i akompaniamentu tworzacych formal-
ne ramy dla dwunastotonowych procedur. Mimo e Mode de valeuts nic byto
kontekstualnie zserializowane pod wzgledem wysokoSci dzwieku, doprowadzi-
o do zerwania ze szkola Schoenberga oraz stworzenia w Darmstadt , postwe-
bernowskicj” koncepcji opartej na catkowitej serializacji struktury i materiatu
muzycznego. Tym, co przemawiafo do kompozytoréw, byl potencjal mozliwo-
§ci, ktére niosta ze sobg konsekwentna serializacja. Wskazaty go wczedniej we-
vernowskie, zintelektualizowane, aforystyczne szczegdly formalno-fakturalne,
dzieki ktérym stato si¢ mozliwym wyeliminowanie tradycyjnego rozréinienia
miedzy melodia a harmonia.

Zasadniczym wydarzeniem dla rozwoju ,postwebernizmu” byt kon-
cert w 1952 roku, na ktérym wykonano kilka rewolucyjnych dziet. Jedng
7 pierwszych punktualistycznych kompozycji powstalych w oparciu o Mode
de valeurs Messiaena oraz Sonatg na dwa fortepiany Goeyvaertsa byl Kreuzspiel
(1951) Stockhausena. Dzielo to wywolato ogromne poruszenie podczas pu-
blicznego debiutu kompozytora. Opracowane na fortepian, obdj, klarnet ba-
sowy i perkusje opiera si¢ na ,idel intersekcji { przeciecia) zjawisk czasowych
i przestrzennych [...] w trzech etapach”, w kt6rych pozycje réznych parame-
trow (klasy wysokoscl dzwigku, rejestru, czasu trwania, poziomu dynamiki
oraz barwy/artykulacji) podlegaja systematycznemu procesowi wzajemnego

7 Pierre Boulez, Schinbery est mert, ,Score” 1952 nr 6, s5. 18-22; wersja rozszerzona, przedruko-
wana w: Realevés d'apprenti [Notes of an Apprenticeship] (Paris: Alfred A. Knopf, 1966), ss. 268-
276; ttum. Herbert Weinstock {New York: Alfred A. Knopf, 1968), ss. 265-272.
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przenikania si¢ i przeksztalcania®. W pierwszej fazie kompozycji, w skrajnie
oddalonych rejestrach fortepianu spolaryzowane sg dwie sze$ciodZwickowe
grupy. Nastepnie, po ,,f6Wnomiernym rozmieszczenit d#wieku w calym reje-
strze” pozycje tych grup zostaja odwrdcone poprzez retrogradalny ruch catego
procesu. Na poczatku dziela pojawia si¢ kilka wyrazistych, rytmicznych serii
zwigzanych z odrebnymi brzmieniami instrumentalnymi. Seria rytmiczna
fortepianu wyraza si¢ w kolejnych poziomach dynamicznych przypisanych
zmieniajacym si¢ wysokosciom dwunastodZwickowe] serii fortepianu po-
dzielonej rejestralnie na heksachordy. Kolejnos¢ czaséw trwania (mierzona
w triolach i oparta na ,interwale wejsciowym’) tworzy nastepujgcy wzor:
11-5-6-9-2-12-1-10-4-7-8-3. Z drugiej strony, kontrastujgce warstwy tum-
by i tam-tamu tworza polaczong serialng sie¢ rytmiczng: przeciwstawienie
dwoch pozioméw rejestru {podkreslonych przez dwa zakresy dynamiczne:
pp i ppp) w réwnych triolach tumb wyraza nastgpujaca sekwencje czasoéw
trwania; 2-3-4-5-6-12-1-7-8-9-10-11, podczas gdy artykulacje oraz wyroz-
niajace je poziomy dynamiczne w dwéch grupach tam-taméw (réwniez mie-
rzone w triolach) rozwijaja serig: 2-8-7-4-11-1-12-3-9-6-5-10°.

W programie tego samego koncertu znalazly si¢ takze: Muzyka w dwdch
wymiarach (Musica su due Dimensioni) Bruna Maderny, ktéra byla pierw-
szym dzielem laczacym grane na zywo dzwigki aleatoryczne z nagranymi
na tasme dZwickami elektronicznymi; niezwykle zorganizowane, niemniej
barwne i ekspresyjne pierwsze Epitafium dla Federica Garcii Lorki: Hiszpania
w sercut (Epitaffio per Federico Garcia Lorca: Esparia en el corazon} Luigiego Nona
oraz catkowicie zserializowane Trzy struktury na dwa foriepiany (Trois struc-
tures pour deux pianos, 1951-1952) Bouleza, w wykonaniu Yvonne Loriod
i kompozytora'®. W swoich Strukiurach Boulez zastosowal serializmn totalny
tworzac z niego §rodek uwalniajacy muzyke od jej tradycyjnych parame-
tr6w: melodii, harmonii i kontrapunktu:(zasada serializmu burzy $wiado-
mosé modusu i tonalnodci, ktére sa tradycyjnie z nimi kojarzone). Dziclo,
swa niezwykla konsekwencja przewyzszajace zasady serialne zastosowane
przez Messiaena w Mode de valeurs, miato przyciggnac wiecej uwagl niz mo-
del, na ktérym zostafo oparte. Zapewnienia samego Bouleza, 7e — paradok-
salnie — prébowal wykreowad poczucie absurdalnosci i nietadu, wskazuje
na dychotomie w rozwoju kompozytoréw z Darmstadt w latach 50., Zmie-
rzajacg zaréwno w kierunku calkowitej kontroli jak 1 przypadkowoéci kom-
pozycji aleatorycznej:

8 Por. Stackhansen’s Hotes on the works, w: Karl H. Worner, Stockhausen: Life and Work, red. 1 thum,
Bill Hopkins (London; Faber and Faber, 1973; Berkeley: University of California Press,
1976), 5. 30.

9 Aby poznaé przebieg procesu krzyzowania sie w ramach sekgji, gdzie rejestralnie zmieniajg-

ce sie komponenty heksachordéw fortepianu sg przeksztatcane barwowo, zob. szkic pierw-
szych sze§ciu z 12 ekspozycji serii wysokoscl dZwigkow w: Griffiths, Modern Music, op. cit.,
5. 33, przyki. 12.

Por. Schifter, Darmstadt..., op. cit., 5. 35.
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~ten rodzaj nielogicznnodci, chaosu [...] byt catkowicie zamierzony i byt
dla mnie jako kompozytora prawdopodobnie jednym z fundamental-
nych eksperymentéw. W tym punkcie nietad réwna sie nadmiernemu
porzadkowl, za$ nadmierny porzadek zamienia si¢ w nietad. W rzeczy-
wistosci, ogélnym tematem tego utword jest wieloznacznoéé nadmiaru
porzadku, ktéra réwna si¢ nieladowi”!!,

Totalna serializacja wszystkich parametrow

Zapozyczony przez Bouleza z Mode de valeurs material dZwickowy stat si¢
pretekstem do zrzucenia wszelkiej odpowiedzialnosci i, sprawdzenia, jak daleko
moze si¢ posung¢ schematyzm w relacjach muzycznych, w ktérych pojedynczy
pomysl pojawia si¢ jedynie w wybranych bardzo prostych formach dyspozycji,
na przyktad w odniesieniu do gestodci”'?. Strukiury I opieraja sie na skrajnej seria-
hzacji_ parametrow: dynamiki, rejestru, rytmicznej komplikacji oraz faktury, jak
rowniez zmiennoéc konstelacji dZwickowych (mozna nawet zbudowad paralele
miedzy ,,organizacja szalefistwa” w Strukturach a technika ,,mechaniczng” koja-
rzonego z ruchem surrealistycznym aktora-poety, Antonina Artauda'?). Wedlug
Stockhausena ,technika Bouleza postuzyla mu za podstawe do tworzenia wia-
snego, niezmiennego stylu. Jego celem (jak méwi Stokchausen) jest dzieto sztu-
ki, moim jest raczej jego funkcjonowanie” . Podczas gdy formy Stockhausena
generowane sg przez zawartos¢, Boulez ksztattowatl forme zgodnie z wlasnym
poczuciem pickna brzmienia, a intelektualny aspekt pozwalal kompozytorowi
na utrzymanie catkowitej kontroli nad formalnag struktura dziefa.

Chociaz Strukiury Bouleza byly kluczowymi dla rozwoju totalnej serializa-
gji, to do zalozen serializmu w rzeczywistosci przystaje dokiadnie tylko pierwsza
cze;§¢ Ksiegi I (Structures Ia). Kompozytor poddaje serializacji: klasy wysokosci
dzwiekéw, rytm, artykulacje oraz dynamike. Faktyczna pozycja rejestru danej
wysokosci dZwicku pozostaje jednak dowolna, a cztery serie sa niezalezne i moga
na siebie dowolnie oddziatywac¢ w opracowane]j przez kompozytora strukturze®.
Opierajac swojg dwunastodzwickowa serie na ,,sekcji 1”7 Mode de valenrs Messiaena
{es-d-a-as-g-fis/e-cis-c-b-f-1), Boulez zlozyt hold swojemu nauczycielowile.

11 Pierre Boulez, Par volonté et par hasard: entretiens avec Célestin Delizge {Paris: Les Editions du
Seuil, 1975); thum. ang. Robert Wangermée, Conversations with Célestin Delizge (London: Ernst
Eulenberg, Ltd., 1976), ss. 56-57.

12 Ibid., s. 55.

13 Peter E Stacey, Boulez and the Modern Concept (Aldershot, England: Scolar Press, 1987), s. 22,
Sam Boulez wskazuje na takie nawiazania do Artauda w: Propositions, Relevés d'apprenti, op.
cit., 8. 74.

14 Por. Worner, Stockhausen, op. cit., 5. 229.

15 Por, Charles Rosen, The Piane Music, w: Pierve Boulez: A Symposium, red. William Glock {Lon-
don: Ernst Eulenberg, Ltd., 1986), s. 93.

16 Por. analize Struktur Gydrgy Ligetiego w: Pierre Boulez, ,,Die Reihe” 4 (Vienna: Universal

Edition A.G., 1958); red. ang. (Pennsylvania: Theodore Presser Co., 1960), ss. 36-62, ktorg
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W pierwszej kompletnej z czternastu sekgji i podsekcji utworu (ozna-
czonej Trés Modéré, takty 1-7) ,oryginalna” forma serii (es-d-a-as-g-fis-e-cis-c-b-
J-h) rozwija si¢ w partii fortepianu I, a jej inwersja (es-e-a-b-h-c-d-f-fis-gis-cis-g)
— w partil fortepianu II (przykiad 15-2). Jak ilustruja to przykiady 15-3ai 3b,
kazda z dwu podstawowych form-zbioru tworzy odpowiednio matryce ,, 0" oraz
»1” Bouleza. Poczatkowa klasa wysokosci dzwieku kazdej kolejnej transpozy-
¢ji O w matrycy O jest okreslona przez liczebniki porzadkowe 1-12 w ramach
podstawowej O-1. Analogicznie, ta sama procedura odniesiona do kolejnej or-
ganizacji transpozycji 1 w matrycy I wigze si¢ z liczbami porzadkowymi: 1-7-3-
10-12-9-2-11-6-4-8-5 w ramach podstawowej I-1. Numeryczne reprezentacje
wysokosci dZzwickéw odwréconych form-zbioru sg w zasadzie oparte o te samne
skojarzenia liczbowo-wysokosciowe z podstawowym uktadem O-1 (np. druga
nuta, e, zbioru [ ma przypisany nr 7, poniewaz taki jest jej numer porzadkowy
w 0). Odwrécenia form O oraz I (czytane odpowiednio od lewej do prawej
strony oraz z gory na dél) uzyskuje si¢ konwencjonalnie poprzez odwrécenic
odezytow form-zbioru O oraz 1. Kazda z 48 form-zbioru (po12z O, L, R oraz
RI) zostaje uzyta w utworze raz (po 24 formy na kazdy fortepian), a szczegbl-
ny uklad ich pojawiania si¢ w dziele jest okreslony przez ich uporzadkowanie
transpozycyjne w obu matrycach. W obu duzych czesciach (A i B) Struktury Ia
kazdy fortepian rozwija 12 form-zbioru. W czeéci A partia fortepianu I zawiera
wszystkie formy O (O-1, O-7, 0-3, 0-10 itd.), zgodnie z ukladem franspozy-
cyjnym nakreSlonym przez 1-1 w matrycy I, podczas gdy partia fortepianu II
zawiera wszystkie formy I (I-1, 1-2, 1-3, 1-4 itd.), zgodnie z porzadkiem trans-
pozycyjnym nakreslonym przez O-1 w matrycy O. Na przyklad kolejna sekcja
(Modéré, presque vif, takty 8 1 nastepne) rozwija jednoczeénic linearne pokazy
czterech form-zbioru: O-7 oraz 0-3 w partii fortepianu I {po poczatku O-1)
w przeciwienstwic do I-2 1 I-3 w partii fortepianu II (po poczatku I-1). W czesci
B (takty 65 i nastepne) partia fortepianu I w szeregach kontrapunktycznych
zawiera wszystkie formy RI (RI-5, RI-8, RI-4, RI-6 itd.), zgodnie z porzadkiem
transpozycyjnym nakreslonym przez RI-1 w matrycy I. Natomiast partia foz-
tepianu II zawiera w szeregach kontrapunktycznych wszystkie formy R (R-12,
R-11, R-10, R-9 itd.), zgodnie z porzadkiem transpozycyjnym nakreslonym
przez R-1 w matrycy R,

Liczby porzadkowe wysokosci dzwickéw w ramach danej formy-zbio-
ru wskazuja réwniez na wartoéci nut wyliczone w trzydziestodwojkach.
Poczatkowej serii wysokosci dzwigkéw (O-1) w fortepianie I kompozytor przy-
pisat czasy trwania: 12-11-9-10-3-6-7-1-2-8-4-5, ktére kojarzone 53 z liczbami
porzadkowymi wysokosci dZzwick6éw RI-5 {h-f-c-b-a-fis-e-es-d-cis-as-g), natomiast
poczatkowa seria wysokosci dzwickéw (I-1) w fortepianie II ma przypisane

pontownie omawia Brindle, The New Music..., op. cit., ss. 26-33, twierdzac, Ze ,analiza tego
wlasnie dziela miata tak mocny wplyw na cate pokolenie kompozytordw, iz wydaje sie za-
sadnym ponowne zastosowanic tego, co juz zostato wysoko ocenione”. Niektére podstawo-
we Punkty ief analizy przedstawione s3 ponizej.
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Przyklad 15-2 Boulez Structure In na dwa fortepiany, sekcja pierwsza, t. 1-7, ,,postac oryginalna”
i, inwersja” szeregu

wartosci: 5-8-6-4-3-9-2-1-7-11-10-12 kojarzone z liczbami porzacdkoyvynﬁ wy-
sokodci dZwiekéw R-12 (g-cis-fis-as-a-c-d-es-e-f-b-h). W sekcji _druglq ('takty 8
i dalsze), serie 0-7 1 0-3 fortepianu I maja odpowiednio przypisane serie trwa-
nia R1-8 {11-12-6-7-1-9-10-3-4-5-2-8) oraz Ri-4 (9-6-8.-12—10—5—1}—7-1-2-3_—4),
podczas gdy serie wysokosci dZzwigkow -2 i I-3 fortepianu II majg odpowied-
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z matrycy O, czytane]j od §rodka dotu strony do $rodka lewej strony (lub od
$rodka prawej strony do §rodka géry strony) i odwrotnie: 2-3-1-6-9-7-7-9-6-

=
»
g,
=

(a) 'O’ matrix (b) T

123435678 9110012 17 310129 2116 4 8 5 1-3-2 tak, ze pozostala seria 12 oznaczeh dynamicznych w partii fortepianu
2845 8111 9123 710 FIUWI29 8165 3 2 4 I (w czesci B) to: ppp, pp. pppy, mp, |, mf, mf. £ mp, pppp, pp, ppp. Analogiczng
3412891056 7I121 1161 736 4129 258 procedure mozna zastosowaé na podstawie matrycy I, aby uzyskac serie dy-
43289123 611107 012711653 %38 142 namiczne dla 24 form-zbioru fortepianu 1. Wzory dynamiczne sformuiowane
568912104117 231 291165 41308 2731 dla obu fortepianéw majg na celu stworzenie maksymalnego kontrastu mig-
611912103 57 1 8 42 98 654 3122 111107 dzy obydwoma instrumentami.
7 1103 4 511 281269 214310128 71529G6
8 95617 2121041 3 M61298 27541013 (@) ! 2 3 4 5 6 71 8 9 o 1 12
9126117 1 8103 5 2 4 65982 1114312710 . .
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Przyklad 15-3a i 3b Boulez Strucfure la, matryce: ,,0”i,1”
Przyklad 15-4 a, b Boulez Structure Ia: (a) schemat dwunastu pozioméw dynamicznych; (b) sche-

mat dziesieciu réznych atakow
nio przypisane serie trwania R-11 (8-5-9-2-1-6-4-3-10-12-7-11) i R-10 (6-9
11-5-4-12-8-2-1-7-3-10). Podobnie jak transpozycyjny uktad kolejnych serii
wysokosci dZzwickow, tak samo porzadek 48 serii czasu trwania w kompozycji
okreslony jest przez ich utozenie w obu matrycach. W czgsci A (takty 1-64) for-
tepian I wykonuje wszystkie warto$ci rytiiczne RI (RI-5, RI-8, RI-4, RI-6 itd.)
zgodnie z ukladem transpozycyjnym wyznaczonym przez RI-1 w matrycy I,
podczas gdy fortepian I wykonuje wszystkie wartosci rytmiczne R (R-12, R-11,
R-10, R-9, itd.) zgodnie z ukladem transpozycyjnym wyznaczonym przez RI
w matrycy O. W czeéci B (takty 65 i nastepne) fortepian I wykonuje w szeregu
kontrapunktycznym wszystkie wartodcl rytmiczne I (1-12, I-11, 1-10, 1-9 itd.),
zgodnie z uktadem transpozycyjnym wyznaczonym przez RI-1 w matrycy O,
podczas gdy fortepian II wykonuje w podobnym szeregu wszystkie wartoSci
rytmiczne O (0O-5, 0-8, 0-4, 0-6, itd.), zgodnie z ukladem transpozycyjnym
wyznaczonym przez RI-1 w matrycy I.

Na przestrzeni calego utworu procedurze serializacji podlegajg réwniez
okreélenia dynamiczne. Kompozytor systematycznie przypisuje dwanascie
réinych wartoéci dynamicznych (od najcichszej do najglo$niejszej: pppp-fiff)
liczbom od 1 do 12 {zob. schemat w przyktadzie 15-4a). Nast¢pnie kazda z 24
serii wysokosci dZwickéw, ktére rozwijaja si¢ w fortepianie I, ma przypisany
jeden z tych pozioméw dynamicznych, a kompozycyjny porzadek ich warto-
§ci dynamicznych wywodzi si¢ z dwéch diagonalnych wzoréw numerycznych
w matrycy O. Pierwszy wzér 12 pozioméw dynamicznych wyznaczony jest od
prawej gornej strony {matrycy) do lewej strony dolnej: 12-7-7-11-11-5-5-11-
11-7-7-12 tak, ze pierwsza seria 12 poziomdéw dynamicznych w partii forte-
pianu I (cze§é A, do taktu 64) przedstawia si¢ nastgpujaco: fiff, mf mf, fif, fif.
quasi p, quasi p, fif. fff, mf, mf, ffjf Drugi wz6r 12 oznaczeh dynamicznych wynika

Sposoby uderzenia dZwicku zostaja zserializowane zgodnie z procedu-
ra podobng do procedury uzyskiwania poziomdéw dynamicznych. Kompozytor
przypisuje 10 réznych sposobéw artykulacii serii abstrakcyjnych liczb (przykiad
15-4b). Nastepnie, kompozycyjny ukfad oznaczefi artykulacyjnych (po jednym
w kazdej serii wysokosci dZwickéw) okreslony jest przez uzyskane diagonalnie
wzory numeryczne z matryc O oraz I, ktdére sa bezposrednio przeciwstawia-
ne wzorom okre$lajgcym dynamiki'’. Tym samym schematy artykulacyjne dla
fortepianu I przedstawiaja si¢ nastepujgco: 1-8-1-8-12-3-11-12-3-11-5-5, 6-6-
'~ 2-2-6-6 oraz 9-1-5-5-1-9 w matrycy O. Wzory dla fortepianu II to: 1-11-1-11-5-
3-8-5-3-8-12-12, 9-9-7-7-9-9 oraz 6-1-12-12-1-6 w matrycy I'*%

Wedtug Bouleza Struktura I zostala skomponowana na podstawie modelu
obrazu Paula Klee, zredukowanego do konstrukcji skladajacej sie z linii po-
- ziomych i uko$nych®. Dalszy komentarz na temat estetycznej wartosci dzieta
nalezy do Ligetiego:

~«Pickno» takiego utworu polega na zupeinie nowych elementach. Obickty
interwalowe Weberna [...] nadal zawieraja (dyskretnie) «ekspresyjne» §la-
dy i, mimo Ze satysfakcja czerpana z jego muzyki wynika z zastosowania
zupelnie nowych cech, pojawiajace sig¢ od czasu do czasu $lady «ekspre-

- 17 W diagonalnych wzorach w matrycach brakuje liczb 4 1 10, stad dziesiccioliczbowe serie,

. 18 Oméwienie innych parametréw serialnych w Struktures In, obejmujace cala forme, tempa,
rejestry oktawowe, pauzy oraz metrum w: Brindle, The New Music..., op. cit., §5. 31-33.

- 19 Por. Boulez, Conversations..., Op. cit., 5. 55.
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sji» rzeczywidcie stanowig pomoc dia z trudem nadazajgcego stuchacza.
To wszystko zniknelo [...] ze Struktur Bouleza, ktére wystawiaja na plan
pierwszy coé, co byto jadrem muzyki Weberna: pigkno konstruowania
czystych struktur [...]. W ten sposéb kompozycja przesiaje by¢ wylacz-
nie «dzietem sztuki»; obecnie komponowanie wigze si¢ dodatkowo z ba-
daniem nowoodkrytych relacji materiaiu. Zdaniem stuchaczy taks posta-
we mozna uznad za pegatywna, «nicartystyczngy, jednak dla dzisiejszego
kompozytora, kiory chee podaza¢ z duchem czasu, nie ma innej drogi”?.

W serii wyktadéw w Darmstadt w 1963 roku Boulez podsumowat ewolucje tech-
nik serialnych odwolujgc sic do wiasnego doswiadczeniu z serializacja totalna.
Kompozytor skupit si¢ giéwnie na dzietach powstalych po roku 1957, ktorymi byly:
Trzecia sonata na fortepian, Poésie pour pouvoir, Doubles, Structures IT oraz Pli selon pli*.

Po przelomowym koncercie muzyki punktualistycznej i serialnej, kt6-

ry mial miejsce w 1952 roku, w historii serializmu totalnego zaczal si¢ nowy
okres. Wedlug Steineckego rozpoczat si¢ on w 1953 roku koncertem, podczas

ktérego wykonano: Polyphonie X Bouleza (1951), Kontra-punkie Stockhausena
(1952-1953) oraz Due espressioni per orchestra Nona (1953). Kazde z tych trzech
dziet rézni sie od dwdch pozostalych indywidualnym podejsciem estetycznym

do zasady serializmu. Polyphonie X posiada wicksza cigglo$¢ linearmg niz punk-
tualistyczne faktury Kontra-punkte, jednak ze wzgledu na wysoce intelektual-

ne serialne podej$cie do barwy, dynamiki oraz czasu trwania (opartych raczej

na transformacjach komérek rytmicznych niz serialnej zasadzie czasu trwania
Struktur Ia), wykonanie tego utworu stanowilo problem dla 18 solistow (11 in-
strumentdw detych i 7 smyczkowych) i w efekcie doprowadzilte do jego wyco-

fania. W antytezie do koncepcji Bouleza, w Due espressioni Nono koncentruje .
si¢ raczej na intensyfikacji ekspresji muzycznej niz na Scistym przestrzeganiu

zasad serializmu. Taka postawa kompozytora obecna jest we wszystkich jego
dzietach, a w szczegdolnosci w muzyce wokalnej, ktéra z uwagi na zastosowanie
tekstu potrzebuje wigkszej swobody. W dziele zatytultowanym 1] canto sospeso
na sopran, mezzosopran, tenor, chor i orkiestrg (1955-1956), opartym na frag-
mentach listéw antyfaszystéw skazanych na §mieré, Nono polaczyl niezwykla
ekspresje z punktualistycznymi technikami serialnymui.

Przekraczajac punktualizm
Pierwsze wykonanie Kontra-punkte Stockhausena mialo miejsce pod-

czas Festiwalu Muzyki w Kolonii w 1953 roku, jeszcze przed koncertem
w Darmstadt. Dzielo bylo takze pierwszym opublikowanym utworem tego

20 Por. Ligeti, Pierre Boulez, op. cit., s. 62.
21 Wryklady zostaly opublikowane jako Musikdenkern heute (= Darmstidter Beitrdge zur neuen
musik, v) (1963); thum. ang. Bowlez ont Music Teday (London: Faber and Faber, 1971},
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kompozytora. Przeznaczone na dziesi¢é instrumentdw zestawionych w szesciu
grupach brzmieniowych, w tym na trzy pary instrumentéw detych (flet/fagot,
klarnet/klarnet basowy, trabka/puzon) i trzy grupy smyczkéw (fortepian, har-
fa, skrzypce/wiolonczela, na ktérych gra sie odpowiednio: uderzajac, szarpiac
i prowadzac smyczek), moina uznaé za pionierskie ze wzgledu na skoncen-
trowanie sie na wyzszych poziomach strukturalnych serializimu®. To wlasnie
w tym utworze oraz w Klavierstticke I (powstalym réwniez w latach 1952-1953)
Stockhausen po raz pierwszy rozwingl swoje pojecie ,,grup”, czyli formalnych
jednostek taczacych kilka punktéw tonalnych poprzez skrzyzowanie ich roz-
nych parametréw. Wzajermna relacja serialna tych grup tworzy rodzaj kontro-
li na wyzszym poziomie od poziomu pojedynczych, niepowiazanych ze soba
zdarzen, wystgpujgcych w Mode de valeurs czy Strukturach. Kazda grupe moz-
na zdefiniowac na podstawie liczby dZzwigkéw i czasu ich trwania oraz roz-
poznaé na podstawie wspdlnego poziomu dynamiki i pozycji poszczegblnych
komponentéw w rejestrze. Seria wartosci rytmicznych moze by¢ wykorzystana
do ustanowicnia proporcjonalnych relacji migdzy samymi grupami. Penadto,
pewne wilasciwosci danej grupy moga by¢ zachowane, podczas gdy pozosta-
" te moga przechodzi¢ transformacj¢. Tym samym, grupy mozna odrézni¢ pod
. wzgledem jakosciowym i iloSciowym, gdyz podlegaja one wyzszemu struktu-
ralnemu poziomowi organizacji. Wediug Stockhausena, ,,[w] rzeczywistosdi to,
co jest kontrapunktowane w tym dziele, to wymiary dZwicku, zwane réwnicz
«parametramiy; dzicje si¢ tak we wczesniej okreslonej czterowymiarowej prze-
strzeni, sktadajacej sie z (diugosci) czasu trwania, wysokoSci {czestotliwosci),
natezenia dZwieku (glosnosci) i form wibracji (barw)”.

Wvydaje sie, ze kompozytor koncentruje sic giéwnie na procesie, a nie
na przedmiocie czy celu procesu. W ramach tego procesu powstaje wrazenie
transformacji w jakkolwiek atematycznym, to réwnie wysoce zintegrowanyin
kontekscie. Cala strukture dziela okresla obraz ,,obszardw’ pelniacych funkcje
~ram” czasoprzestrzennych, w ktérych rozwijaja si¢ okreslone szczegdly i kto-
rych kolejnos$¢ wynika ,,z” 1 rozwigzuje si¢ ,,na” pojedynczej nucie lub w po-
jedynczym punkcie. Podstawowe kryteria dla tych ogdlnych (mikro i makro})
,,obszaréw” lacza sie z koncepcjami ,,czasoprzestrzeni” oraz ,,uplywu czasu”*.
W pierwszej kategorii, ,,mikroobszar” zostaje zdefiniowany przez ,,podstawo-
we fazy skali temperowanej wyznaczone]j fortepianem”, natomiast ,, makroob-
szar” przez ,w przyblizeniu temperowana skale czaséw trwania od szesnastki
(&3 = 120} do podkreslonej calej nuty” oraz ,,szesciu pozioméw dynamicznych
narastajgcych od ppp do f (sfz) z przejSciami”. W kategorii drugiej, , mikroob-

22 Por. Worner, Stockhausen, op. cit., ss. 91-93.

23 Karlheinz Stockhausen, Orientierung 1952/53 , Texte” t. 1 (Cologne: M. DuMont Schauberg,
1963), 5. 37.

24 Kategorie te zostaly naszkicowane przez Dietera Schnebla w: Karlheinz Stockhausen, Die
Reihe 4 (Wien: Universal Edition A.G., 1958; red. ang.. Pennsylvania: Theodore Presser Co.,
1960}, 5. 122,
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trichordéw jest optymaine dla rozszerzenia ich wlasciwosci w wigkszych kon-
strukcjach komoérkowych, majacych istotne znaczenie dla oryginalnej eks-
pozycji dwunastodzwickowej. Wysoko ustawione # rozcigga wyzszy trichord
o kwarte (g-cis-fis-h) powodujac tym samym zachodzenie interwalowej zawar-
toéci komorki 0-1-6 (g-cis-fis) na komérke interwalu [5] (cis-fis-h), podczas
gdy niskie » rozcigga nizszy trichord w czterodZwigkowq symetrie dis-a-e-b,
ktéra warunkuje obecnoéé dwu inwersyjnie spokrewnionych form komdrki
0-1-6 (dis-e-a i e-a-b). Tym samym, w ,,obszarze” koficowym nastepuje finato-
wa transformacja oryginalnego rozmieszczenia czasoprzestrzennego (werty-
kalno-horyzontainego) materiatu dZzwickowego, ktéry otwierat kompozycje.
W calym procesie poczatkowo szerokie rozmieszczenie barwowe pojedynczych
punktéw ulega zmianom podczas reinterpretacji zachodzacych w ramach jed-
norodnych grup zmiennych gestosci i barw, az po ich ostateczng kondensacj¢
w jednoznacznej, jednowymiarowej barwie fortepianu. Mimo ze dzieto nie jest
zserializowane w tradycyjnym znaczeniu tego stowa, istnieje w nim ukryta or-
ganizacja na wyzszym poziomie, ktéra tworzy ,wyrazne odczucie, ze nigdy nie
odeszlo sie od niepowtarzalnej i ekstremalnie ujednoliconej konstrukcji. Nie
sa to te same figury w zmieniajacym si¢ $wietle, [a raczej] rézne figury w tym
samym, wszystkoprzenikajgcym $wietle”?,

szar” definiuje ,,sze§¢ réinych rytméw brzmieniowych: flet-fagot, klarnet-klar-
net basowy, trabka-puzon, fortepian, harfa, skrzypce-wiolonczela”, natomiast
,makroobszar” tworza ,pulsacje w metrum 3/8 w siedmiu r6znych tempach
($ = 120, 126, 136, 152, 168, 184, 200)".

Abstrakeyjny ukiad narastajacych temp zostaje kompozycyjnie odwzoro-
wany na obszary makropoziomu, jednak poza jednym wyjatkiem — najwolniej-
sze tempo (120) zostaje pominigte w swej pozydil poczatkowej, a zamiast tego
zostaje wykorzystane na przemian z innymi tempami jako rodzaj czesci ronda.
Odejécie od wzoru przyspieszenia pozwala dokona¢ maksymalnego rozréznie-
nia predkosci miedzy przylegajgcymi do siebie ,,obszarami”, tworzgc tym samym
bardziej ztozony, regularnie uporzadkowany wz6r. Zmieniajace si¢ relacje miedzy
roznymi parametrami i wysokoscig dZwicku réwniez tworzg poczucie spdinosci
i Téznorodnosci na mikropoziomie. Pierwszych pi¢é taktéw pierwszego obsza-
ru rozwija wszystkie 12 dzwickéw (cis-fis-g-es-a-e-d-h-c-{c]-f-b-as-[gis]), Z ktérych
pierwszym sze$ciu przypisano sze§¢ réznych oznaczen dynamicznych (ppp, pp. p.
mp, mf. f [sfz]), wykorzystanych p6iniej w ciaglych permutacjach na przestrze-
ni calej kompozycji. W pewnych fragmentach kompozycji zachodza chwilowe
przemieszczenia (pomicdzy pp a pozostalymi pigcioma skategoryzowanyni
aczkolwick kontekstualnie nieuporzadkowanymi, poziomami dynamicznymi
,co pozostaje w analogii do przemiennego zastosowania tempa {120) z kazdym
pozostalym tempem realizowanym na makropoziomie (w systematycznic przy
spieszajacym uktadzie). Ostatecznie poczucie transformacji w niezwykle zunifi
kowanym kontekscie poczatkowego ,,obszaru” (takty I-24) spowodowane jes
stopniowa rejestralng migracja klas wysokosci dZzwigku, od niskiej do wysokiej.

W uktadzie pierwszych 12 dZzwick6éw wystgpuje réwniez pewien ukry
ty element spdjnosci, a dzwicki te wydaja si¢ nie mieé serialnego znaczeni
w kolejnych pasazach. Mimo ze poprzez punktualistyczne Tozmieszczeni
kontrastujacych ze soba brzmief instrumentalnych oraz rozbieznych dynamik
uzyskuje sie maksymalne zréznicowanie dZwi¢kow, zdarzaja sie czeste nawro
ty pewnych kombinacji interwatowych (komoérkowych), ktére majg ogromm
znaczenie dla rozwiniecia 12 pierwszych dZzwickéw (przyktad 15-5). Na przy
kiad, kadencyjny ozdobnik (w taktach 23-24) jest przeniknigty nieuporzad
kowanymi pokazami komo6rki 0-1-6: f-ges-k oraz cis-d-g (flet); c-f-fis oraz e-f-
(kKlarnet). Kolejny ,obszar” (takty 25 i dalsze) rozpoczyna sie od komore
dzwickowych: g-as-des (trabka, fagot, fortepian), h-c-eis (trgbka, wiolonczela
harfa) i c-eis-fis-fges] (harfa}. Caly proces formalny zamknigty zostaje pod ko
niec dziela przez zatrzymany akord oparty na jednoczesnym pokazie dwéc
poczatkowych trichordéw 0-1-6: cis-fis-g i dis-a-e (es-a-e W notacji enharmonicz
nej) oraz przestrzennej granicy migdzy 21 5. Dwa ostatnie punkty odgrywaj
kluczowa role w wyznaczeniu krahcowych spektréw rejestralno-dynamicz
nych jak réwniez spektréw czasu trwania (osadzone sa takze w najszybszyc
tempach — 200). Chociaz czasowo-przestrzenne rozmieszczenie /1 1 b nie m
zwigzku z ich pozycjami w oryginalnym rozwinigciu dwunastodZwickowym
specyficzne rozmieszczenie kazdej z tych dwoch wysokosci w relacji do dwoc

0-1-5: (G-Fhch (BP-E-A) (B-C-F)

A e

¢t B G 8 A E D B ¢ F Bb ab

IS D

interval-5 cell: (D-A-E) (C-F-B%

Przykiad 15-5 Stockhausen Kontra-punkte, dwanascie diwigkéw otwierajgcych, powracajace kom-
binacje interwatowe {komérkowe)

W latach 1950-1955 wielu kompozytoréw wciaz jeszcze wykorzystywalo
wezeéniej okreslone schematy w réznych stopniach serializacji, zgodnie z za-
lozeniami totalnie kontrolowanej muzyki, majacej swoj poczatek w dzietach
. Messiaena, Bouleza i1 Stockhausena. W swojej Kompozycji w czterech czgsciach
- (Composition in Four Movements) na fortepian (1955) Franco Donatoni wyko-
- rzystuje serialne rytmy podobne do tych, o ktérych wezesniej mowit Messiaen,
- pparte na wariacjach komérek rytmicznych dokonujacych si¢ na zasadzie dy-
. minucji proporcjonalnej i ruchu wstecznego (przykiad 15-6a). Cztery komdrki
-~ rytmiczne (1-2-3-4) pojawiaja si¢ réwniez w oSmit permutacjach, w ktérych
ystematycznie po sobie nast¢puja gtéwny uktad i jego forma ruchu wsteczne-
yo (4-3-2-1, przyklad 15-6b).

5 Por. Stockhausen, Orientierung, op. cit., s. 37.
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@ 1 T3

{b) 1234 4321

2341 3214
3412 2143

4123 1432

Przylktad 15-6 a, b Donatoni Composition in Four Movements na fortepian: (a) cztery podstawowe
komérki rytmiczne; (b) permutacje form: oryginalnej i w ruchu wstecznym

Pierwszym, ktéry nawigzal kontakt z postwebernistami byl kompo-
zytor wloski, Luciano Berio. W Bazylei w roku 1954 Berio poznal Maderne,
Stockhausena i Pousseura; uczestniczyl takze w letnich kursach w Darmstadt
w 1959 roku. Dzicki wcze$niejszym studiom u Dallapiccoli w Tanglewood
(w roku 1951) oraz zasadniczym kontaktom z nagraniami wczesnych kompo-
zycji na tasme Otto Lueninga i Vladimira Ussachevskiego (na Uniwersytecie
Columbia w 1952), Berio znat juz §wiat nowych mediéw, estetyki oraz technik,
ktére przyjely sie na state w muzyce awangardy europejskiej. Chociaz byt jed-
nym z najptodniejszych rzemieslnikéw dostosowujacych zasady zintegrowane-
go serializmu do wlasnej muzyki, to humanizm i kreatywnos¢ jego tworczoSci
wiziely gbére nad dbatoscig o absolutng i obiektywna kontrole matematyczng.
Swoja postawa twodrczg i stosunkiem do kompozycji odzwierciedlal poglady
Dallapiccoli, ktéry wierzyl, ze nie nalezy pos$wigcaé ckspresji 1 humanizmu
na rzecz ograniczen metody dwunastotonowe;j:

.Dzi§ po raz pierwszy mamy do czynienia z ciekawo$cig kompozytoréw,

ktorych nawet nasi ojcowie nie wahaliby sie nazwaé «antymuzykami».
Z zazenowaniem obserwujemy, jak tworzenie muzyki bez osobistego za-
angazowania [...] stalo sie juz czgscia jej historii”?.

Polaczenie liryki i wyrazu z zasadg serializmu

Berio potrafit pogodzi¢ bardziej uswigcone zasady serializmu swojego
nauczyciela z zasadami totalnej kontroli zapoczatkowanymi przez Messiaena
oraz nowe pokolenie kompozytoréw spotykajacych si¢ w Darmstadt. Powstale
podczas pobytu na kursach dziela serialne prezentujg réwniez synteze tenden-
cji filozoficznych i estetyczno-stylistycznych, ugruntowujgc tym samym jedno-
cze$nie odmienno$¢ kompozytora jak i jego wigZ z innymi twodrcami. Nic nie
wydawalo sie by¢ bardziej odmienne niz tradycja lirycznego bel canto o wioskim

26 Luciano Berio, Aspetti di artigianato formale, ,,Incontri musicali” 1956 nr 1, s. 55.
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temperamencie wyodrebniona ze zltozonych, wczesniej okre$lonych konstruk-
¢ji serialnych, zar6éwno niemieckich kompozytoréw z Darmstadt jak 1 tworcow
wioskich. Precedens ustanowil juz Dallapiccola w swojej operze Il prigioniero,
w ktoérej koncepgja seril dwunastodZzwickowe] postuzyta za podstawe lirycznej
linii melodycznej, tak typowej dia opery wloskiej od XVII wieku. To wlasnie
Berio wypelnit luke migdzy ekspresyjnym stylem wloskim a zasadami totalne-
go serializmu i punktualizmu.

Poetyka, ekspresja, ztozona lirvka oraz dbaloi¢ o uporzadkowanie elemen-
tow dziela muzycznego widoczne byly w utworze orkiestrowym Beria zatytulo-
wanym Nony (Nones, 1954), jednym z pierwszych powstalych na poczatku pobytu
w Darmstadt. Zastosowane w tym dziele techniki postwebernistyczne staly sie
podstawowym $rodkiemn do wyrazenia idel humanizmu. Pierwotnie, w oparciu
o wiersz W.H. Audena (pod tym samym tytulem), Berio zamierzal stworzy¢ ora-
torium. Jednak pd7niej zarzucit pomyst opracowania wokalnego na rzecz czy-
stej oprawy muzycznej. Tytul tego utworu nawigzuje do dziewiatej godziny ka-
nonicznej {15.00). Zawarty w nim spoleczny protest Audena przeksztalct Berio
w abstrakcyjna konstrukcje muzyczna: [ ...] zaledwie wybila trzecia, oznajmiajac
polowe popoludnia a krew naszej ofiary juz zaschia na trawie... Sklepy zostana
ponownie otwarte o czwartej, a pusty niebieski autobus na pustym rézowym pla-
cu zapelni si¢ 1 odjedzie; mamy czas na to, zeby wszystko zmienié?”.

W przeciwienstwie do statyki charakteryzujgcej punktualistyczne faktury

Mode de valeurs Messiaena oraz Struktury I Bouleza, emocjonalnosé Non wynika

czesciowo z ewoluujgcej formy, ktéra zbliza sie i oddala od punktu centralnego.
Proces ten, rozwijajgc sic w segmentowe] strukturze pigciu wariacji opartych
na ,temacie”, a raczej ziozonym zestawie relacji serialnych, osiagniety zosta-

je poprzez przeksztatcenia czasu trwania poszczegdlnych zdarzen serialnych.

Zabiegi te zdeterminowaly ogélny ruch pomiedzy dwoma spolaryzowanymi
kryteriami przestrzennymi: wspoélnym punkiem kulbminacyinym. ¢ nasyconym.
rejestrze a chwilowa aktywnoécig w centrum formalnym; spadkiem nasycenia
chromatycznego continuum, ktére pod koniec kumuluje sic w pustych okta-
wach. Ta polaryzacia jest odzwierciedlona w kazdej z pigciu wariacji®,
Podstawowym elementem dziela jest trzynastodZwickowy szereg (przy-
ktad 15-7), ktérego abstrakcyjna konstrukcja symetryczna nadaje mu réwnowa-
ge i statyczny charakter, Szereg ten tworzg cztery réwne interwalowo komorki
trzydzwickowe, gdzie porzadek interwatowy i czasowy pierwszych dwdch permu-
tacji (#1-d-b i g-e-es) podlega ruchowi wstecznemu i dokiadnej inwersji w dwdch
ostatnich permutacjach (f-d-fis i a-c-des). Podwdjna of symetrii dwéch inwersyj-
nie powigzanych i podlegajacych ruchowi wstecznemu heksachordéw opiera sie
na powtdrzonych: d-d i usytuowanym centralnie: as-fas]. Ze wzgledu na to, Ze
dZzwick osiowy d ulega wyraznemu podwaojeniu, oktawa odgrywa znaczaca rolg
w kompozydji i stanowi podstawowy element w polaryzacji dwdch kryteriow
przestrzennych (nasycenia chromatycznego i zawezenia oktawowego).

27 Piero Santi, Luciano Berio, , Die Reihe™ 4, 5. 99.
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ritone)

Przyklad 15-7 Berio Nones, symetryczny trzynastodZwigkowy szereg powstaly z czterech struktu-
ralnie odpowiadajacych sobie komérek trzydfwickowych

Systematyczne manipulowanie komérkami interwalowymi oraz pozo-
stalymi parametrami serialnymi (obejmujace siedem wartoéci rytmicznych:
od dwéch ¢wierénut do szesnastki — z kontrolowana cisza, siedem wartos$ci
dynamicznych: od ppp do sfiz oraz pie typow artykulacji) tworzg zmiany ak-
tywno§ci czasoprzestrzennej, ktore przekladajg si¢ na typowe dla ekspresji po-
ziomy napiecia i rozpr¢zenia. Zaréwno wyrazisto$é jak i mala przejrzystosé
wynikaja z zastosowania tercji wielkiej i matej, ktore s kluczowymi dia ko-
mérki oraz sekst taczacych obie pary pokazéw komérek. Jednorodny inter-
watowy tahcuch tercji i sekst najczeéciej przestania szereg, przyczyniajac si¢ |
tym samym do zachowania ogo6lne] ciagtoéci formainej. Niejednoznacznos¢
serialng dodatkowo wzmacnia punktualistyczne rozmieszczenie brzmien.
Podczas gdy rozwijane w pierwszych 12 taktach formy zbioréw sa wzglednie
wyodrebnione i wyraziste, percepcja seril jako jednorodnej calosci jest watpli-
wa od samego poczatku. Pierwsze sze$¢ wysokosci jest wyraZnie wyartykulo-
wanych przez maksymalne sréinicowanie dynamiki i rejestru, a jedynie kilka
déwickéw jest przypisanych brzmieniu jednego instrumentu (dwa pierwsze
d#wieki wykonuje harfa, natomiast puzon i niskobrzmiace smyczki — dzwigk
trzecl itd.). Pojedyncze dZwigki podejmowane sq przez instrumenty o réinych
czasach trwania i artykulacji, co przypomina idee Klangfarbenmelodie, a kom-
pozytor w ten sposob koncentruje uwage stuchacza na bogactwie barwowym.
Wraz z narastajacym zageszczaniem rejestru i tempa przebiegu, ktéry sprawia
wrazenie stosunkowej dowolnos$ci w ramach koncepcji serialnej, pod wzgle-
dem brzmieniowym najwazniejsze sa wiasnie tercje i seksty. W nastepnych
dzietach, w swoich permutacjach serialnych w ramach wiekszej struktury
i projektu, kompozytor stosuje jeszcze wieksza dowolnosé i spdjnosc zarazem.
Na przykiad w Kwartecie smyczkowym ( 1956) zaobserwowaé mozna odst¢pstwa
od serialnie zaplanowanych wysokoSci diwiekéw, czaséw trwania, rejestrow
i innych parametréw, ktore czgsto pojawiaja si¢ zaleznie od artystycznego wy-
czucia kompozytora. W Allelujah I i IT na sze$¢ i pieé instrumentalnych grup
antyfonicznych (1955-1957) wciaz odnajduje sig Slady zalozen technicznych
(zastosowanych w Nonach), ktére kompozytor powiazal jednak z dodatkiem
elementéw akustycznych 1 przestrzennych w ramach écisle kontrolowanych

procedur rytmicznych.

© ®
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Proponowana lektura
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Rozdziat 16

Rézne podejscia do techniki dwunasto-
tonowej oraz organizacji rytmicznej
w Stanach Zjednoczonych
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Z powodu trudnej sytuacji ekonomicznej i prze§ladowan w latach 30.
wielu kompozytoréw europejskich wyemigrowalo do Stanéw Zjednoczonych.
Najwybitniejszym z nich byl Schoenberg, ktéry osiedlit si¢ w Stanach
Zjednoczonych w 1933 roku. Nast¢pnie wyemigrowal Kienek (w 1937 roku),
a p67niej: Bartdk, Strawinski i Hindemith (w 1939 roku). Po I wojnie $wiato-
wej wszyscy wyzej wymienieni twoércy (poza Bartdkiem) kontynuowali prace
nad rozwinieciem pewnych form kompozycji dwunastotonowych. Gdy w 1946
roku w Darmstadt Leibowitz, Fortner i Rufer powrdcili do teorii Schoenberga,
na poczatku lat 50. miodsze pokolenie kompozytoréw europejskich siggne-
fo po technike Weberna. W Stanach Zjednoczonych wszyscy przedstawiciele
Wiedenskiego Kregu Schoenberga w réznym stopniu wywarli wplyw na tam-
tejsza muzyke. Jednak poza silnym oddziatywaniem Weberna na serialne dziefa
Strawifiskiego (zwlaszcza dwunastotonowe, powstate po 1958 roku) gléwnymi
sitami napedowymi najmiodszej generacji kompozytoréw muzyki dwunastoto-
nowej w Stanach Zjednoczonych byty estetyka i techniki Schoenberga.

Twoércami, ktérzy podazajac $ladami Schoenberga wywarli najwigkszy
wplyw na mtodsza generacje kompozytordéw amerykanskich, byli: Milton Babbitt
i Roger Sessions. Dzigki prowadzonym wykladom m.in. na Uniwersytecie
Princeton, juz na poczatku lat pigédziesiatych obaj zyskali liczne grono zwolen-
nikéw. W tym samym czasie kompozycje atonalne (cze$ciowo pod wplywem
szkoly wiedenskiej) pisat Elliott Carter. Natomiast wczesniej, juz pod koniec lat
30., George Perle zaczal opracowywac podstawy teoretyczne, ktore bardzo roz-
nily si¢ od sposobdw wykorzystania zasad dodekafonii przez wspolczesnych mu
kompozytoréw. Mimo ze Perle w pewien szczegolny sposéb nawigzuje do pod-
stawowych zasad Schoenberga i Berga, jego jezyk muzyczny stanowi pierwszy
krok w strone zintegrowanego systemu ,,tonalno$ci” w ramach idiomu dwuna-
stotonowego'. Tak wiec na amerykanskiej scenie muzycznej okresu powojen-
nego, ktéra zostala poddana silnym wptywom Kregu Schoenberga, pojawilo sie
wiele réznych stylistyk i postaw kompozytorskich wywiedzionych z fascynacji
atonalnoscia i dwunastotonowo$cia.

Zasady teoretyczne oraz muzyczny idiom Perle’a oméwione sg w Rozdz. 17.
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Jedna z zauwazalnych tendencji (podobnie jak w Darmstadt) bylo wyjs-
cie poza tradycyjne granice serializnu dwunastotonowego, ktory wezesniej wy-
znaczyl podstawe relacji dZzwigkowych. Powr6t do zasady dwunastotonowosci
czesciowo wynikal z checi uzyskania nowego poziomu kontroli nad réznymi
parametrami muzycznymi, w celu osiggnigcia pelnej integracji dziefa, jego mi-
kro- i makrostruktury. Podstawowym zalozeniem bylo nadanie serializmowl
statusu systemu, by nie traktowaé go tylko jako procedury lub metodologii.
Dziatajac na rzecz serializacji totalnej, niektérzy kompozytorzy stosowali dwu-
nastotonowe procedury Schoenberga, by zmieni¢ przekonanie o nadrzgdnosci
tonalnosci oraz tradycyjnych implikagji strukturalnych. Takg ewolucj¢ mozna
byto zauwazyé krétko po zakonczeniu I wojny Swiatowej gléwnie w kompozy-
cjach i rozprawach teoretycznych Miltona Babbitta.

Babbitt jako teoretyk i kontynuator
linii Schoenberga

W swojej koncepcji Babbitt w réiny sposéb nawigzuje do trzech kom-
pozytoréw wiedeniskich. Mimo to Babbitt zawsze skianiat si¢ bardziej w stro-
n¢ muzyki Schoenberga niz Weberna, nie tyle w kwestiach techniki, co po-
szukiwania ,, muzycznego ideatu”2, Sam stwierdzil, ze zaréwno Webern, jak
i Schoenberg mieli kiuczowy wplyw na jego myélenie o muzyce, aich poglady
zbiegaly sie w nim niezaleznie ,w okre$lonym punkcie, w ktorym stawaly si¢
wyjatkowo podobne, aczkolwiek nie byly blisko ze sobg powiazane”. Punkty
widzenia tych dwoch kompozytoréw mialy si¢ przejawial w kompozycjach
Babbitta na zupelnie odmiennych poziomach kontekstowych. Z nauczania
Schoenberga Babbitt zaczerpng! ideg integracji materialu muzycznego za po-
moca koncepcji motywicznej, natomiast od Weberna — tendencjg do integro-
wania struktury totalnej przez kontrole i wzajemne powiazanie wszystkich
parametréw, Jednocze$nie odnosit wrazenie, ze to Berg jest . prawdziwym
kompozytorem, ktérego struktury [...] 53 tak zawite, Ze czasami az kaig za-
stanowi¢ sie nie nad tym, czy mozna je ustysze¢, ale raczej nad tym, czy moz-
na pojaé ich koncepcje?”.

Niemniej jednak, najbardziej fundamentalne znaczenie miaty zaloze-
nia Schoenberga odnoszace sie do ,agregatu” dwunastotonowego, ktory miat
sta¢ si¢ podstawa zwrotu Babbitta w kierunku nowej koncepcji totalnosci mu-
zycznej. Pojecie ,,agregatu” w muzyce Schoenberga opiera si¢ na zalozeniu, ze
cztery formy zbioru (podstawowa, inwersja i odpowiadajgce im formy raka)
,Yacznie stanowity dla Schoenberga obszar (sferg), w ktorej zachowane zostaly

2 Milton Babbitt, Words About Music, ted. Stephen Dembski i Joseph N. Straus (Madisory
The University of Wisconsin Press, 1987), s. 24.
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zbiory heksachordéw. Tym samym mozna wyrézni¢ 12 odrgbnych obszarow,
z ktérych kazdy obejmuje cztery zbiory”?. Relacje migdzy czterema formami
zbioréw {0, 1, R oraz RI) zostang oméwione ponizej, gdyz sg zwigzane z , kom-
binatoryjno$cia” muzyki Babbitta. .

Dzieki zainteresowaniom matematykq Babbitt postugiwat si¢ termino-
logia niemuzyczng (taka, jak omdwiona wyzej), ktéra pozwolita mu wyjasnic
podstawowe zatozenia teorii dwunastotonowej Schoenberga. Wiele z pojec
matematycznych stalo sie standardowym Zrédiem odniesienia w termino-
logii muzycznej dwudziestego wieku?. Jednym z nich jest pojecie ,,zbioru”,
ktére Babbitt przedstawit Schoenbergowi w odpowiedzi na jego watpliwos-
ci zwigzane z tlumaczeniem niemieckiego sfowa Reike (lub angielskiego row
— szereg), kt6re sugerowato uporzadkowang koncepcje tematyczng lub mo-
tywiczng, rozwijajaca si¢ od strony lewej do prawej’. Mimo ze sam Babbitt
preferowat termin ,,seria”, zastosowane przez niego stowo ,,zbior” {ze wzglg-
du na neutralno$¢ w odniesieniu do zasady ukladu) zostato w koficu zaak-
ceptowane zaréwno przez Schoenberga, jak i jego samego. Babbitt rozwingt
schoenbergowskie pojecie zbioru nie tylko jako Zrédia serialnej zasady ukia-
du, ale raczej jako swego rodzaju generatora motywicznego. Nie oznacza Lo
jednak, ze zbi6r jest ekwiwalentem zdefiniowanego kontekstowo tematu lub
motywu, a raczej, ze pewne kryteria zbioru sg kluczowe dla wygenerowania
wickszego kontekstu dwunastotonowego, zgodnie z schoenbergowska ideg
Jkomponowania diwickami motywu”. W ujeciu samego Babbitta brzmi to
nast¢pujaco: ,,ograniczenia kompozycji dwunastotonowej (w zakresie, w ja-
kim dany utwdr w ogdle mozna nazwad dwunastotonowym) nie sg niczym
wiecej jak zasadg tworzenia najbardziej charakterystycznych, najbardzie; fi-
zycznych materiatéw — dwunastotonowych klas wysokosci dZzwigku zwyklej
skali chromatycznej — oraz pewnymi zasadami transformacji zachowujacymi
interwaty”.

Mimo iz Babbitt réwniez rozszerzy! koncepcjg serializmu do parametrow
innych niz wysokos¢ dZwigku, to jego muzyke odréznia (od tworczosci Bouleza
i pozostalych ,webernistéw” z Darmstadt) ,,motywiczne” dookreslenie zbioru.
W przeciwienstwie do ,,webernistéw”, nie interesowal si¢ zbiorem jako pod-
stawq punktualistycznej izolacji poszczegolnych zdarzen dZwigkowych, a ra-
czej réznymi sposobami, dzigki ktérym zbiér mégtby ukaza¢ sig (w znaczeniu
,motywicznym” ) jako wyznacznik strukturalny. Zewnetrzny uktad interwalo-
wy (serialny) zbioru jest drugorzedny w stosunku do glebszego poziomu jego

3 Por. ibid., ss. 52-53.

4 Jednym z najbardziej znaczacych pionierskich esejéw Babbitta, w ktérym definiuje on
i omawia kencepcje terminologiczne jest Set Structure as a Compositional Determinant, w ,Jour-
nal of Music Theory” 1961 nr 5, ss. 72-94.

5 Por. Babbitt, Words About Music, op. cit., ss. 11-12.

6 Ibid., 5. 170.
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funkgji strukturalnych; powierzchowny uklad wykorzystuje si¢ gtownie w celu
rozréznienia transformacji (O, I, R oraz RI) dwunastotonowego ,,agregatu”
w tworzonym kontekécie, aby wyznaczy¢ podstawy zachowania cigglosci.

Zainteresowanie Babbitta relacjami strukturalnymi na giebszym pozio-
mie dzieta muzycznego doprowadzito go do zastosowania totalnej kontroli
wszystkich parametrdéw, w ktérych zasada serializmu stanowita wszechogar-
niajagca podstawe koordynujaca wysoko$¢ dzwicku z wymiarami rytmu, dy-
namiki, brzmienia, rejestru i artykulacji w taki sposéb, aby osiggnaé wysoce
zorganizowang postaé¢ wielowymiarowego planu formalnego. Zgodnie z za-
sada zbioru wysokosci dZzwigku jednym z kluczowych sposobdw, ktdre miaty
umozliwi¢ mu stworzenie dwunastotonowego ,agregatu” i wyodrebnié jego
transformacje (O, 1, R oraz RI) wraz z ich transpozycjami, byta generalizacja
schoenbergowskiej heksachordalnej koncepcji zbioru. Podstawa Scistego skoja-
rzenia form zbioréw (zaréwno w kwestii uktadu, jak i zawartosci) oraz stwo-
rzenia réwnych relacji migdzy 12 tonami w kontrapunktycznym i sukcesyw-
nym rozwinieciu dwunastotonowego ,,agregatu” byto dla Babbitta rozszerzenie
schoenbergowskiej koncepcji kombinatoryki heksachordalnej. Zbidr jest kom-
binatoryjny, jezeli mozna polgczy¢ go kontrapunktycznie z jedna z pozostalych
47 form zbioréw tak, aby korespondujace i uszeregowane ze sobg heksachordy
nie duplikowaly wysokoSci dZwiekéw 1 daly wszystkie 12 tondw. Zasadniczo
Schoenberg wykorzystywat jedynie zbiér podstawowy (np. 0-0 lub R-0) oraz
jego inwersje w nizszej kwincie (I-5 lub RI-5) - relacje, ktorg Babbitt okreslil
mianem ,semikombinatoryjnosci”’. Kompozytor rozszerzyl mozliwosci kom-
binatoryjne poprzez skonstruowanie zbioru w taki sposéb, aby przynajmniej
jedna transpozycja z kazdej z jego czterech transformacji (O, I, R, RI) mogia
zostaé polgczona z transpozycja z kazdej z jego czterech transformacji, co sta-
nowilo minimalny wymdg dla tego, co nazwal peing kombinatoryjnoscia. Jak
pokazuje przykiad 16-1a8, kazda z czterech form zbioréw w jednej kolumnie
moze zosta¢ polaczona kombinatoryjnie z dowolna z czterech form zbioréw ko-
lumny drugiej, wytwarzajac wszystkie 12 tonéw w kontrapunktycznym usze-
regowaniu ich wspélnie wykluczajacych si¢ komponentéw heksachordalnych?®.
Podczas gdy heksachordalna zawartos¢ wysokosci dzwigcku pozostaje niezmie-
niona w ramach transformacji lub transpozycji zbioru, otrzymujemy permuta-
cje w wewnetrznym ukfadzie kazdego heksachordu.

Koncepcja serializacji totalnej i pozyskiwania materiatu z pelnego zbicru
kombinatoryjnego zostata zrealizowana po raz pierwszy w nast¢pujacych utwo-
rach Babbitta: Trzy kompozycje na fortepian (1947), a takze Kompozycja na cztery in-

7 Por. Rozdziat 3.

8 George Perle, Serial Composition and Afonality (wyd. 5 popr., Berkeley and Los Angeles: Uni-
versity of California Press, 1981), 5. 100.

9 Definicje , pelnej kombinatoryjnosci”, w tym ,szefciu w pelni kombinatoryjnych heksa-

chorddw™ oraz ich poziomdw funkgji transpozycyjnej (,.pierwszy uklad”, ,drugi uklad”,
Jtrzeci uktad” 1 ,sz6sty uktad”) w: Babbitt, Werds About Music, op. cit., s. 193, Por. Perle,
Serial Composition..., op. cit., 5. 100.
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Przyklad 16-1 a, b Babbitt Trzy kompozycie na fortepian; nr 1: (a) formy zbioru kombinatoryjnego; (b}
inwersyjnie powigzane heksachordy i ich wewngtrzne wilajciwosd inwersyjne jako podstawa zbicru
kombinatoryjnego

stumenty — flet, klarnet, skrzypce 1 wiolonczele oraz Kompozycia na dwanascie in-
strumentow — kwintet dety, trabke, harfe, czeleste, trio smyczkowe i kontrabas
(1948). Mimo ze pierwsza z Trzech kompozycji nie do kofica rozszerza kontrolg
serialng na wszystkie parametry, stanowi przelom w ewolucii postschoenber-
gowskiej wyprzedzajac o dwa lata ultraracjonalizm Mode de Valeurs Messiaena.
Studium wlagciwosci zbioru w babbittowskim utworze fortepianowym wyka-
zuje zastosowanie kilku podstawowych zasad, dzigki ktorym moze zajs¢ relacja
kombinatoryjna. Tryton kazdej wysokodci diwigku w heksachordzie (przyklad
16-1b} jest zawarty wylacznie w drugim heksachordzie, poniewaz oddzielenie
obu heksachordéw tym interwalem pozwala na to, by zaszta miedzy nimi relacja
kombinatoryjna. Jednak bardziej ogélne znaczenie ma symetryczie rozmieszcze-
nie klas wysokosci dzwiekéw w kazdym heksachordzie, ktore zostalo wyraznie
pokazane w nieuporzadkowanej formie kazdego z obu heksachordéw (przyktad
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() 0-10
Bb F ¢ B A F / c pi G A D E
(b) unordered form of the hexachords of 0-10
v B A B B c / c p pf E G A
L1 | J { _ ] !

1 3 i 1 1 f i i i 3 1

intervals:

Przyklad 16-2 Schoenberg Utwdr forlepiancwy op. 33a, relacja inwersyjna pomigdzy uzupeiniajacymi
sie heksachordami (bez wewnetrznych wiagciwoscl inwersyjaych) zbioru kombinatoryjnego

16-1b)1°, Dzigki temu heksachordy s3 powiazane ze sobg inwersyjnie, przy czym
kazdy z nich jest inwersyjny sam w sobie, co pozwala réwniez utrzymac 16w-
norzedny uktad interwalowy migdzy formami R/RI kazdego heksachordu oraz
formami O/I (zbiory kombinatoryjne czgsto opierajg sig jedynie na inwersyjnej
relacji miedzy uzupelniajgcymi si¢ heksachordami, tj. bez samoinwersyjnych
wlasciwoéci kazdego heksachordu, co ma miejsce w Utworze na fortepian op. 33a
Schoenberga; przyklad 16-2)!. Tym samym, inwersyjna wymienno$¢ przewro-
tu heksachordéw wystepujacych w swojej nieuporzadkowanej formie pozwala
na wystapienie relacji kombinatoryjnych micdzy formami zbioréw na okreslo-
nych poziomach transpozycyjnych.

Jesli chodzi o kontrapunkt i przebieg fortepianowej kompozycji Babbita,
dobér w pary kombinatoryjnie powigzanych form zbioréw umozliwia nie-
ustanna cyrkulacje permutacji ,,agregaiu” dwunastotonowego na poziomie
linearnym i harmonicznym. Schoenbergowskie pojecie ,,rozwijajacej si¢ wa-
riacji” moina odnie$¢ do zjawiska funkcjonujacego tu jako kontekst atema-
tyczny. Poza szczegdlnymi fragmentami utworu, obje formy zbioréw kazdej
pary kontrapunktycznej wywodza sie z przeciwleglych kolumn (zob. przykiad
16-1a). Jednoczeénie, nastgpujace po sobie linearne ekspozycje ,agregatu”
dwunastotonowego powstaja rowniez dzigki kombinatoryjnej relacji heksa-
chordéw. Z uwagi na linearng relacje sgsiedztwa heksachordéw po danej for-
mie zbiortt musi nastapi¢ kolejna z tej samej kolumny. Powstaly tak linearny
Lagregat” dwunastotonowy okredla si¢ mianem ., Zbioru pobocznego” (przy-

klad 16-3)"2.

10 Nadal klasom wysoko$ci diwieku przypisujemy nastepujgce liczby: ¢=0, cis=1, d=2, es=3
itd. jako podstawg wskazania T-nr (numeru ranspozycyjnego).

11 Przeciwnie, zgodnie 2 tym, co pisze Babbitt w Words About Music, op. cit., $3. 14-15, Schoen-
berg nigdy nie dokoficzyl swego wezesnego oratorium Die Jacobsleiter (1915), poniewaz hek-
sachordy zbioru nie byty polgczone za sobg inwersyjnie, a jedynie za pomoca wewnetrznych
wlagciwosd inwersyjnych. Tym samym zabraklo podstawowego kryterium, ktdre stalo si¢
tak istotne w dwunastotonowych kombinatoryjnych dzielach Schoenberga. Por. Babbitt,
Words About Music, op.cit., . 24.

12 Perle analizuje te i inne relacje serialne utworn w Serial Composition and Atonality, op. cit.,

55, 99-102, 128-129 oraz 132-134.
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Przykitad 16-3 Babbitt Trzy kempozycie na fortepian, nir 1, sekcja I, zbiory poboczne

. Zserializowane przeksztalcenia rytmiczne i kontrapunktyczne par form
zblgru tworza rowniez jedna ogélnie zserializowana forme (przykiad 16-4).
ngda z szesciu sekcji wyrazona jest poprzez kontrapunktyczne i rytmiczne roz-
mieszczenie par form zbioru. W sekcji I (takty 1-8) kreska taktowa stuzy za
punkt odniesienia dla wyraZznego zsynchronizowania heksachorddéw form zbio-
ru, ktére sa powigzane kombinatoryjnie: O-10/0-4, RI-11/R-10 itd. Sekgja II
(takty 9-18) rézni sie cze$ciowo od sekcji I zmiang wzoru kontrapunktycznego
(ppr. przyklad 16-4), ktéry tu opiera si¢ na zamianie pojedynczych pokazéw
zb_loru na pokazy par. Podczas gdy sekcje V i VI odzwierciedlajg wzory sekcji
i II, w sekcji I zachodzi radykalna zmiana wzoru (takty 19-28) i nastepu-
je rozpoczecie fazy zwrotnej formalnego odzwierciedlenia jakim jest sekcja IV
(t‘c_lkty 29-38). W obu sekcjach centralnych heksachordy ustawione sg na prze-
mian w inwersji kanonicznej tak, ze drugi heksachord jednej formy faczy sie
Z pierwszym heksachordem innej formy zbioru. Aby utrzymac kombinatoryjng
rel_aqq miedzy uszeregowanymi, ale niekorespondujgcymi ze sobg heksachorda-
mi, formy zbioru musza pochodzi¢ z tej samej kolumny (por. przykiad 16-1a,),
np. 0-4/1-11, RI-5/R-10 itd. Kontrapunktyczna i kombinatoryjna reinterpretacja
w centralnej cze$ci utworu przyczynia si¢ do powstania formy ABA. W ramach
odbicia formalnego, formy zbioru trzech pierwszych sekcji znajduja si¢ w raku
w trzech sekcjach ostatnich (por. strzatke w przykiadzie 16-4), z zachowaniem
(odpowiednio) kolejnoéci pojawiania sie jak i transformacji zbioru.

Serializacja rytmiczna przyczynia si¢ réwniez do integracji struktu-
ry przez zdefiniowanie kazdej z czterech form zbioru oraz grupy form zbioru
w kazdej z sze$ciu sekgji. Zgodnie z zasada linearnodci, w sekcji I, w kazdej
z dwaoch pierwszych ekspozycji zbioru (0-10 1 O-4) powstaje linearnie wspélny
wzor rytmiczny, w ktérym kazda lokalna grupa szesnastek zostaje przerwa-
na diuzsza nutg lub pauza tworzac wzdér 5-1-4-2. Analogicznie, rytmicznym

13 Ibid., s5. 128-129.
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[A] alignment of corresponding hexachords:
™ Section I {mm. 1-8)
04 | R-10 | RIS | I-11
010} REIL | 5 | R4

Section II (tnm. 9-18)
] R-10 | it | 11 | R-10 ] RIS |
|__ 0101 REH | RIFID | | I-5

1041 04 | RIS
{010 § R4 ] 13| R4/

| B} alignment of noncorresponding hexachords:
™ Section HI {mm. 19-28}

-1t R-10 [R-I0 i
041 RI51041 1} O-4

| 04 RIS Jfretrograde

Section IV (mm. 26-38)
RI-1110-10] RI-111 1.5} 151 0-10

5 R4 | R4 | RE-11
{O-10

| R4|[-51R-4 [}
0-10 | RI-11

| A} aligninent of corresponding hexachords:
Section ¥ {mm. 39-48)
} 0-4 1 RL-5 ] 0-4| R-10] RIS | [ &-11 | il [R-1O/
15| R41R4 | | 15 10-10 | RETLEREIE [O-10

Ssction VI (mm. 49-56)
016 | RI-11 ] 15 | R4
R 1 111 | 041 R-10

przyklad 16-4 Babbitt Trzy kompozycje na fortepian. nr 1, ogdlny schemat formalny par form zbio-
6w

wrzorem dla wszystkich ekspozycji formy raka zbioru wysokoScl diwig:k‘u jest
retrogradacja Tytmiczna 2-4-1-5. ,Inwersj¢ podstawowego wzoru rytmiczne-
go uzyskuje sie dowolnie w procesie, ktory jest analogiczm_/ do uzysklwar_lfa
inwersji zbioru wysokosci diwieku. Gdybysmy przedstawili konkretny zbidr
wysokodci dZzwigku w formie notacji numerycznej, na przyldad p_odstawowg
forme O-10 zbioru Babbitta (10-3-5-2-0-1/7-11-6-9-8-4), Inwers)e uzyskah-_
byémy odejmujac liczbe kazdej klasy wysokodci dZwieku fm_:my podstawowe_r;!
od liczby poczatkowej (numer transpozycji 10) lub od tej liczby transpozyci
plus 12”4, Daje to formg zbioru 1-0 (0-7-5-8-10-9, 3-11-4-1-2-6). W celu uzy-

14 Ibid., s. 3.
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skania faktycznego kombinatoryjnego poziomu transpozycji inwersji uzytej
w tym utworze dodajemy 11 do (lub odejmujemy 1 od) kazdej liczby klasy
wysokoéci dZzwieku formy I1-0, uzyskujac I-11: 11-6-4-7-9-8/2-10-3-0-1-5. Aby
uzyskaé inwersje podstawowego zbioru rytmicznego (5-1-4-2), Babbitt odej-
muje kazda liczbe od wspdlnego modulu {w tym przypadku 6) i przedstawia
nam liczby uzupelniajace inwersje: 1-5-2-4. Dokladnie taki wzér identyfiko-
wany jest ze wszystkimi pokazami inwersji zbioru wysokosci diwicku, gdzie
wzdr 4-2-5-1 odpowiada pokazom inwersji retrogradalnej. Jednak kontekstu-
alny srodek artykulacji tych czterech form rytmicznych (O = 5-1-4-2; I = 1-5-
2-4; R = 2-4-1-5 oraz RI = 4-2-5-1) zmienia si¢ w kazde]j sekcji, pozwalajac
kompozytorowi stworzyé wrazenie rozwini¢cia poprzez dowoline ksztattowa-
nie zwykle mechanicznego i kontrolowanego podejécia do struktury. Podczas
gdy obie formy zbioru (uszeregowane kontrapunktycznie w sekcji I) opieraja
sie na tym samym schemacie artykulacyjnym, w sekcji II rézne artykulacje
dla kazdej formy zbioru w parze uszeregowanej kontrapunktycznie tworzg
bardziej zlozona fakture. Jedna z rytmicznych dyspozycji zbioru jest okre$lona
fukami i akcentami w réwno rozwijajacych si¢ szesnastkach, druga natomiast
opiera si¢c na akordach, ktérych wartosci czasu trwania wyrazone sg w Szes-
nastkach. Uktad w rejestrze komponentéw tworzacych geste, trzydZwickowe
faktury harmoniczne pewnych sekgji jest serialnie okreslony przez porzadko-
we pozycie tych komponentéw w zbiorze (przykiad 16-5). Ponadto, podobnie
jak w przypadku rytmicznych form zbioréw, poziomy dynamiczne sg réwniez
zserializowane poprzez specyficzna identyfikacje z czterema transformacjami
zbioru wysokoéci dZzwicku. Wszystkie formy zbioru maja przypisany konkretny
poziom dynamiczny (O = mp, R = mf, I = f, a RI = p), poza sekcjg VI, gdzie
kazda zostaje obnizona o dwa poziomy dynamiczne, powracajac jednocze$nie
do wolniejszego tempa poczatku,

Przyklad 16-5 Babbitt Trzy kempozycie na fortepian, nr 1, sekcja ¥, t. 44-45, rytmiczna i rejestralna
serializacja w gestej, akordowej fakturze harmonicznej

Wszystkie czesci Trzech kompozycji polaczone sa serialnie tym, co Babbitt
okreslit mianem ,,zbioréw pochodnych”. Podczas gdy podstawowa jednostka
segmentacji w czgéci pierwszej jest heksachord, widoczne sg réwniez harmo-
niczne powtdrzenia mniejszych, trzydzwickowych segmentéw (zob. przykiad

493



Rdzne podejscia do techniki dwunastotonowej oraz organizacji rytmicznej w USA

16-5). Z poczatkowego fragmentu trichordainego RI-11 pierwszego utworu za
pomoca inwersji, raka 1 inwersji raka powstaje sekwencja pochodnych serial-
nie segmentéw trichordalnych na poczatku drugiego utworu (przyktad 16-6)".
W przebiegu utworu kazdy trichord oryginalnego zbioru generuje réwniez inne
zbiory pochodne.

(a} first piece:
RI-11: e pp c BV B D A» A ¢ E Ft B

(b) second piece, opening: $

Derived set: ¢ pb c /P D EyA of E/FE G B

0-5 I-10 R1-4 R-il

Przvklad 16-6 Babbitt Trzy kompozycie na forfepian, I 1 i 2, zbiér pochodny z poczatkowego tetra-
chordu oryginalnego RE-11

W kolejnych kompozycjach Babbitt rozszexzyl racjonalna kontrol¢ (do-
tyczaca dotad wysokosci dZwicku) na inne elementy dziela, poprzez ich aso-
cjacje z serialnymi wiasciwo$ciami zbioru wysokoscl dzwicku. W Kompozycji
na dwanascie instrumentdw (1948; popr. 1954) wyprzedzit Messiaena w seria-
lizagji czasu trwania dZwigkéw. Babbitt juz wezesniej okre$lif serie 12 warto-
$ci rytmicznych zgodnie z porzagdkiem liczb podstawowego zbioru wysokosci
dzwiekéw. Przy zalozeniu, ze O-0 przybiera postaé: c-cis-e-a-f-gis-dis-ais-d-h-
fis-g, wartodci czas6w trwania dZwigkow obliczone w szesnastkach, a niekie-
dy realizowane w formie pauz, nakreslaja serie czaséw trwania, kt6érg mozna
przedstawi¢ liczbowo: [12]-1-4-9-5-8-3-10-2-[11]-6-7. Tam, gdzie czasy trwa-
nia dZwickéw wyprowadzone s3 z transponowancj formy zbioru wysokosci
d#wiekéw, w rezultacie pojawia sig augumentacja rytmiczna, a ¢zasem nawet
permutacja; por. 0-0 z O-2: d-dis-fis-h-g-ais-f-c-¢-cis-gis-a (w oznaczeniu nume-
rycznym: [2]-3-6-11-7-10-5-12-4-[1]-8-9). Zbiory czaséw trwania dZwickow
moga sie u Babbitta pojawi¢ réwniez w dowolnym oddzieleniu od form zbioru
wysokosci dzwiekow, z ktorego si¢ wywodza (przykiad 16-7). Griffiths stwier-
dza, ze , Babbitt byt zadowolony z manipulacji rytmicznych ktocacych sig¢ ze
strukturami wysoko$ci dzwickéw, i ktére [...] - jak sig okazalo — same two-
rzyly wrazenie pomieszania — na przykiad, ucho w zaden spos6b nie moze
wylapa¢ dwdch réwnoczesnych lub naktadajacych si¢ ekspozycji réznych form
zbioru czaséw trwania, a takze koncepcja «interwalu czasu trwania» jest pro-
blematyczna™'e.

15 Paul Griffiths, Modern Music: The Avant Garde since 1945 (New York: George Braziller, 1981),
ss. 40-41.
16 Ibid., 5. 42.
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P}'zyklad }6-7 B.?bbitt Kompozycja na dwanascie instrumentsw, nr 7, niezalezny przydzial zbioru cza-
séw trwania diwickéw pochodnego od numeréw wysokosci diwigku podstawowego zbioru 0-0
{c-cis-e-a-f-gis-dis-ais-d-h-fis-g}

Babbitt kontynuowal stosowanie zasad kombinatoryki, zbioréw po-
chodnych oraz zbioréw czasdw trwania i probowal totalnie kontrolowac pa-
rametry, aby zintegrowa¢ strukture calosci. Byly one czesto petne bardziej po-
pularnych i lirycznych elementéw, jak np. w cyklu pie$ni Du na sopran i for-
tepian (1951), wykonanym na Festiwalu ISCM w 1953 roku. Pierwsza pieSi
cyklu jest kombinatoryjna i opiera si¢ na tzw. zbiorze wszechinterwatowym.
Wokalny liryzm Du zostal nast¢pnie rozwinigty w Filomeli skomponowanej
na sopran i tadme czteroSciezkowa (196437, Jego All Sef na zesp6t jazzowy,
w ktérego sktad wchodzil saksofon altowy i tenorowy, trabka, puzon, kontra-
bE'lS, perkusja, wibrafon i fortepian (1957) taczy zasady totalnego serializmu
z_lmprowizacyjnym stylem jazzowym lat 40. W Sekstetach na skrzypce i forte-
pian (19déé) zasada serializmu zostaje rozszerzona na zakres dynamiczny -
wprowadza 12 réznych poziomdw dynamicznych: ppppp. . PEP. PU. P, P,
mf, [ I 0 fiF i Niektorzy naukowcy ,.badali zwiqzelfprfﬁ(;ﬁ;z?ff gzrfepch
a uktadami dwunastotonowymi, ktére zostaly zastosowane w kompozycjach
Babbitta i sa stale przywolywane w analizach jego muzyki”, podczas gdy
inni wyszli poza problematyke wysokoSci dZwigku i klas wysoko$ci diwicku,
skupiajac si¢ rowniez na zewnetrznej funkcji dynamiki!s:

Zakladajgc nawet, ze wykonawcy sq w stanie zrealizowaé, a slucha-

cze pojal tak rozszerzong, precyzyjna i dopracowana skale wartodci

dynamicznych, czy dang warto$¢ dynamiczna mozna oceni¢ niezalez-

17 Zastosgwam'e elektronicznego syntezatora przez Babbitta w polowie lat pieédziesigtych
zostanie szerzej oméwione w Rozdz. 18.

18 Ioseph Dubiel, ., Thick Array Of Depth Inuneasurable”, Some Questions About the Music of Milton
Babbztz_, referat zaprezentowany na IV Konferencji poswicconej teorii muzyki w Michigan
na Uniwersytecie Michigan, Anm Arbor, 29 I1I 1985.
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nie na podstawie sposobu artykulacji, brzmienia, faktury, rejestru i jej
zwigzku z sgsiednimi warto$ciami dynamicznymi? [...] jednoznaczne
i absolutne rozréznienie 12 réinych poziomdw dynamicznych, ktérych
ta muzyka [...] wymaga, opiera si¢ na niemozliwej do obronienia analo-
gii z rozréznieniem klasy wysokosci dzwickéw — oczywiscie nie do obro-
nienia, poniewaz, w przeciwiefistwie do tego drugiego (rozréznienia),
wykracza poza «mozliwoéci stuchowe», ale takze z innych oczywistych
powodéw. Na przyktad, skala wysokosci dZwigku jest cykliczna: interwal
miedzy Hezbami wysoko$cl dfwigku 111 0 jest taki sam jak migdzy 01 1;
skala dynamiczna nie jest cykliczna: interwat miedzy fffff a ppppp nie jest
taki sam jak miedzy ppppp a prpp”*°.

Réznorodne postawy estetyczne wobec serializmu
w okresie powojennym
Rozwdj organiczny (Sessions),
a konstrukcja blokowa (Strawinski i Copland)

Twoérczo$¢ Babbitta stala sic ogniwem lgczacym teorie kompozytoréw
wiedefiskich z pdZniejszymi postawami serialnymi mlodszego pokolenia kom-
pozytoréw amerykanskich. Zwigzani byli oni w szczegdnosci z Uniwersytetem,
Princeton. Wéréd nich znalezli sie: James K. Randall (ur. 1929), Peter Wes-
tergaard (ur. 1931), Henry Weinberg (ur. 1931}, Donald Martino (1931-2005)
i Benjamin Boretz (ur. 1934). Podobnie jak Babbitt studiowali réwniez u Rogera
Sessionsa (studia Babbitta u Sessionsa poprzedzity wlatach 50. zwrot tego dru-
giego ku kompozycji dwunastotonowej). Od tej pory Sessions zaczal zaliczal
sie do grona najbardziej wptywowych nauczycieli propagujacych serializm,

W latach pieédziesigtych pojawily si¢ dwa kontrastujace ze sobg podej-
§cia estetyczne do kompozycji serialnej: jedno mialo swdj poczatek w Srodowi-
sku ekspresjonistéw, ktére charakteryzowalo si¢ kumulatywnym podej$ciem
do faktury i formy, drugie natomiast wywodzilo si¢ z bardziej obiektywnych
i mechanicznych struktur oraz warstw blokowych necklasycyzmu. Te dwie
réznorodne tendencje ilustruja formy i faktury Sessionsa oraz Strawifiskiego.
Sessions po raz pierwszy zwrdcil si¢ ku dwunastotonowej kompozycji serialnej
w Sonacie na skrzypee solo (1953), jednak potencjalny rozwéj w kierunku mu-
zyki serialnej sugerowaly juz dziela tworzone od lat 20. Kontrapunkt diatonicz-
ny jego Black Maskers (1923), I Symfonii (1927) oraz I Sonaty na fortepian (1930)
pokazuje pokrewiefistwo z neoklasycznymi stylami Strawinskiego i nauczy-
ciela Sessionsa — Ernesta Blocha. Pewne elementy Symfonii zwiastowaly jego
ewolucje w kierunku idiomu bardziej ekspresjonistycznego, opartego na cig-

19 George Perle, Piiches or Pitch-Classes?, referat zaprezentowany na Uniwersytede Kalifornij-

skim w Berkeley wiosng 1989 roku. Referat ukazat sie jako Referat ¢ w ksiazce Perle’a The

Listeniing Composer (Berkeley and Los Angeles: University of California Press, 1990), ss. 93-
121.
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glych, gestych liniach kontrapunktycznych tworzacych zintegrowane i rozwo-
jowe formy, co zaobserwowac mozna w utworach takich, jak: Koncert skrzypcowy
(1935), Kwartet smyczkowy e-moll (1936), II Symfonia (1945) oraz w operze Sgd
nad Lukullusem (1947). Podczas gdy pewne cechy nowej chromatyki Sessionsa
moga by¢ kojarzone z ekspresjonistycznym kontrapunktem Schoenberga, ist-
niejg migdzy nimi zasadnicze réznice. Rozbudowane linie Sessionsa zmierzajg
k.u WiQIESZﬁj jednorodnosci i dtugosci poprzez nieustanne rozwijanie jednolitej
figuracji i struktury interwalowej. Ciagly linearny kontrapunkt Sessionsa wy-
warl znaczacy wplyw na rozwdj tzw. ,stylu amerykanskiego” w tym okresie
i ujawnif elementy jego jezyka dwunastotonowego.

Cho¢ ogdlne zainteresowanie dwunastotonowymi zasadami serialnymi
Sch()fenberga stato si¢ powszechne w Stanach Zjednoczonych po Il wojnie §wia-
towe] 1 pomimo faktu, ze Sessions znal muzyke Schoengerga juz przed woj-
na, c‘lwunastotonowoéc’: nie byta czescig Swiadomych planéw kompozycyjnych
Sessionsa — nigdy nie sklaniat si¢ ku niej jako regule kompozycyjnej®. W 1953
roku skrzypek Robert Gross, ktéry kilka lat wezesniej jako pierwszy wykonat
Koncert skrzypcowy, zwrocit sig do Sessionsa o napisanie dla niego utworu solo-
wego na skrzypce, jednak kompozytor poczgtkowo byt niechetny wobec two-
rzenia solowej muzyki z zastosowaniem dwunastotonowosci. Mimo to Sessions
stwierdza: , pierwsze zastosowanie przeze mnie [techniki dwunastotonowej]
byig poczatkowo catkiem przypadkowe. Przechodzilem przez réine etapy; |[...]
robilem mate ¢wiczenia zwigzane z t technika, jednak wcigz nie wyobrazatem
sobie, aby mogla znaleZ¢ zastosowanie w moich wlasnych pomyslach muzycz-
nych. Bylem zatem zdumiony, ze kompozycja Sonaty przeplywata gladko, bez
_skr@powania 1zgodnie 7 jej zasadami formalnymi”?. Stwierdzenie to pokazuje
jak naturalnic wzrastajaca chromatyzacja przerodzila sic w system ,.bez jakde-
gokolwiek pogwalcenia jego natury”. Ewolucja zaowocowata réwniez tym, ze
jego utwory przestaly odwolywa¢ si¢ do estetyki neoklasycyzmu. Zgodnie z cal-
kowicie odmiennym podej$ciem estetycznym Schoenberga, Babbitta czy kom-
pozytoréw darmsztadzkich, Sessions osigga niezwykly stopiefi wspélzaleznosci
miedzy trescig a strukturg serialng.

W pierwszej z czterech czgsci Sonaty ustanowione sg pewne relacje zbioru
wysokosci dZzwigku, rytmu, faktury oraz zaleznosci miedzy strukturg podsta-
wowego tematu dwunastotonowego a forma lukowa. Poczgtkowy pokaz tema-
tyczny (takty 1-4) odzwierciedla miejscowo ten tuk w dwéch fazach: wznosza-
cej i opadajacej (przyklad 16-8). Faz¢ wznoszacg charakteryzuja: rozszerzajace
sie lpterwaiy w plerwszych siedmiu dZwigkach O-7 (g-gis-cis-a-f-es-e), przebieg
wsplerany przez zwickszajace si¢ czasy trwania dZwiekéw, crescendo oraz lokal-
ne zwolnienie. Faza druga, oddzielona od pierwszej pauzg oraz krétszymi war-
toSciami szesnastek, odwraca kierunek w wolniejsze, bardziej fragmentaryczne

20 Schoenberg in the United States (1944, wyd. popr. 1972), Rager Sessions on Music: Collected Essays,
1:]?('1(i Edward T. Cone (New Jersey: Princeton University Press, 1979), s. 360.
21 Ibid.
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i nieregularne opadanie zapoczatkowane ostatnimi pi¢cioma dZwigkami O-7
(h-fis-c-d-b). Faza opadajgca zamkmgta zostaje za pomocyg dwoch kolejnych
przedtuzeti, ktore teraz zarysowujg inwersje forrny zbioru w nizszej kwincie,
1-0 (c-h-fis-b-d/je-es-as-cis-g-f-a). Takie pogrupowanie rytmiczne (5 i 7 dZwigkéw)
ostatniej formy zbioru jest odwr(’)ceniem uporzadkowania rytmicznego O-0 (7
15 dzwiekéw) tworzac catkowity wzdr symetryczny grup dZwickowych (7, 5, 5,
7) wspierajgcych Tuk tematyczny.

3
@E gﬂ’sil 1?&’* .’:'Eb.... 12

Przyklad 16-8 Sessions Sonate na skrzypee solo, poczgtek, lukowy ksztalt tematu w dwoch fazach:
wznoszacej i opadajacej, oparty na O-7 11-0, po ktorym nastepuje O-7 1 R-7

Sessions obliczyl dokladnie nie tylko t¢ rytmicznag dystrybucj¢ fragmen-
téw O-7 oraz I-0, ale réwniez kontekstowe rozmieszczenie dwoéch form zbioru
w ramach iuku tematycznego. Innymi stowy, mimo ze inwersja nie jest zsyn-
chronizowana z poczatkiem opadania, jednak jest pokrewna inwersyjnemu kon-
turowl tematu swq wewnetrzng konstrukcjg. Sam wybdr obu form zbioru réw-

niez wydaje sie by¢ efektem glebszej refleksji. Heksachordalno-kombinatoryjna
relacja miedzy O-7 oraz I-0, zasada odnajdywana réwniez w innych dzietach :
Sessionsa, pozwala na konsekwentne powtdrzenia identyfikowalnych kolekcji
heksachordalnych w linearnie postepujacych tematach. Odwrécony porzadek -

heksachordéw Q-7 (g-gis-cis-a-f-es/e-h-fis-c-d-b) w 1-0 (c-h-fis-b-dfe-es-as-cis-g-f-a)

tworzy symetryczny wzor heksachordalny (1, 2, 2, 1), ktdéry ma réwniez wplyw

na ksztalt i zamkniecie tematu?,

Kolejna para fraz rozpoczyna rozszerzong faze wznoszaca 0 nowym
ksztatcie tuku. Fragment ten zaczyna sie (koniec taktu 4 do taktu 10) od linear-
nego potagczenia Q-7 z jego kombinatoryjnie pokrewna forma raka (R-7), gdzie

linearna kolejno$¢ form zbioru ponownie skutkuje symetrycznym wzorem -

heksachordalnym 1, 2, 2, 1. Niemniej, obie formy zbioru stanowia teraz cz¢sc
pojedynczej, diuzszej fazy wznoszacej, ktérej rytmiczny ksztalt i charakter od-
zwierciedlajg bardziej fragmentaryczne sekwencje oryginalnej fazy opadajace;j.
Reinterpretacja relacji konturéw miedzy fazg wznoszacg a opadajacg tworzy
poczucie ciaglodci i integracji strukturalnej. Diuzej wznoszgca si¢ w zageszczo-
nej fakturze dwudiwickéw fraza rozwija sie w kierunku wigkszej kulminacji

22 Jak wspomniano powyzej, heksachordy rozmieszczone sg w grupach rytmicznych pe 7, 3,
5, 7 diwiekow.
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(takty 18-23). Po niej nastepuje analogiczne nieregularne opadanie, w ktorym
pojawiaja si¢ nawigzania do descendentalnego konturu sekwencyjnej flgm'y
poczatkowej (zob. takty 2-4). Caly przebieg zmierza do zakoficzenia rozwinig-
tego tuku formalnego (takt 29).

Na wyzszym poziomie kolejnego fragmentu dziela na nowo narasta eks-
pres;omstyczna intensywnos$¢ (takty 29-54), a nastepstwo z reguly wznoszg-
Cych sic figuracji prowadzi do drugiej z trzech duzych czesci sekcji (takty 54
i dalsze). Zmodyfikowany powrdt tematu rozpoczynajg szybkie figury o ascen-
dentalnym melosie, a serialne modyfikacje tej ekspozycji tematycznej tworzg
wrazenie ckspansji. Rozpoczynajace si¢ o kwinte wyzej (niz w oryginalnym
pokazie) interwaly tematyczne rozwijaja si¢ teraz od catego tonu do septy-
my wielkiej, a w wyniku przesuni¢cia mi¢dzy serig a rytmem tematycznym
powstajg przeksztafcenia interwalowe (przykl. 16-9). Pierwsze trzy dzwieki
(d-e- c) zwiastuja me]ako trzy ostatnie dzwicki O-9 (a-b-es-h-g-f-fis-cis-gis/d-e-c),
za$ pierwsza cze$C tej formy zbioru zachodzi na zakoficzenic poprzednie] sek-
cji. Taka mesynchromzaqa tworzy elizje migdzy odrebnymi sekcjami i pozwala
na to, by temat zaczat si¢ od rozszerzonych interwaléw. Jednoczednie, tukowe
fazy tego pokazu tematycznego sg zsynchromzowane z dwoma heksachorda-
mi z form O-6 lub R-6 (fis-g-c-as-e-d/es-b-f-h-cis-a). Permutacja i retrogresywny
uktad wewnetrznej zawartoéci heksachordalnej: 6-5—[3]-[4]-2-1/12-11-10—9-8-7
pozwalajg na maksymalne interwalowe nawigzanie do poczatku, tj. odwroce-
nie porzadkowych pozycji 3 i 4 skutkuje wznoszeniem sie sekst matych (jak
w oryginalnym temacie), podczas gdy permutacje interwalowe majg wplyw
na koncepcje ekspresyjna i ksztattowanie formalne.

Pod koniec sekcji srodkowej (takty 78 i dalsze) kompozytor odwraca kie-
runek catoiciowej formy tuku. Zapowiadaja to ruchy opadajace, ktérych ostat-
nia sekcja (takty 85 i dalsze) zwiastuje p67niejsze zej$cia (np. w takcie 91 i ko-
lejnych, 96 i kolejnych, 107 i kolejnych oraz 123 i kolejnych). Sekcje te¢ obejmuja
0-7 (takty 85-88) i R-7 (takty 123 do kofica), z ktdérych oba odegraly kiuczowa
role w zakoficzeniu lokalnych ksztaltéw tuku w sekcji pierwszej (np. takty 25-
26 rozwinety dwa nieuporzadkowane heksachordy R-7, podczas gdy takty 27-
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Przykiad 16-9 Sessions Sonafa na skrzypce solo, sekcja II, t. 54-56, przekszialcenia interwatowe
gtéwnego tematu (w transpozycji o kwinte czystq) wynikajace z przesunigcia pomigdzy serig 1 ryt-
mem tematu
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29 odwrécily te heksachordy w uporzadkowany pokaz O-7). W ostatnim frag-
mencie kompozytor odwraca tematyczne role O-7 i R-7 bardziej kompleksowo.
przedostatnia prezentacja O-7 (takty 119-121) wykorzystuje fragmentaryczny
nieregularny charakter poczatkowego zejécia, podczas gdy koncowe zejscie R-7
sugeruje bardziej regularne rozszerzenie fazy poczatkowej w odwrdceniu, wy-
konane jednak od kofica. Kontur koitcowego pokazu R-7 laczy pewne cechy
oryginalnych wznoszacych i opadajacych faz tematu. Polaczenie konturéw oraz
odwrécenie pokazu R-7 dopelnione zostaje zar6wno systematycznym Zmnicj-
szaniem rozmiaru interwaléw (co jest odwréceniem ich konsekwentnego po-
czatkowego rozszerzenia), jak 1 kilkoma odchyleniami rejestralnymi, ktére
tworza nieregularny kontur sekwencyjnych figur fazy opadania (takty 2-4).

W Idylli Teokryta na sopran i orkiestre (1954), Koncercie fortepianowym
(1956), IV Symfonii, Kwintecie smyczkowym (1958), operze Montezuma (1941-
1963), Sonacie na fortepian (1965), VIII Symfonii {1968) oraz kantacie When
Lilacs Last in the Doorvard Bloom'd na solistow, chor i orkiestrg (1970) serialne
podejécie Sessionsa nadal charakteryzowato si¢ elastyczno$cia, ktora pozwo-
lita mu realizowacé wiasng ckspresje. Ewolucja jego techniki w kierunku coraz
bardziej systematycznej chromatyki, kiora zawsze byla logiczng konsekwencja
estetyki kompozytora, stafa si¢ alternatywa dla technik kompozytoréw stosu-
jgcych ,,serializm totalny”, pozwalajac réwniez na integracj¢ ré6znych pozio-
moéw strukturalnych: , serializm nie jest ani arbitralnym, ani sztywnym zbio-
rem wskazowek, jak sie czgsto zaklada [...], [ale] stanowi raczej wynik wielu
zbiegajacych si¢ trendéw muzycznego rozwoju’?. Sessions wskazat na silne
zainteresowanie polifonia wspélczesnych mu kompozytoréw serialnych, ktd-
rzy ,.bardziej zajmuja si¢ problemami faktury i organizacji niz harmonii w tra-
dycyjnym znaczeniu tego sfowa. [...] Obecny trend polega na tym, zeby na-
wigzywa¢ raczej do takich wertykalnych konglomeratéw jako «gestosciy, niz
«akordéw» czy «harmonii»”#,

Pod wplywem Sessionsa wielu innych kompozytoréw amerykafiskich
réwniez przyjelo podobng postawe wobec zserializowanych faktur polifonicz-
nych, jednak lata 50. doprowadzity takze do przyjecia odmiennego podejscia
estetycznego do kempozycji serialnej w Stanach Zjednoczonych. Krotko po
émierci Schoenberga, w 1951 roku Strawifiski raczat odchodzi¢ od diatoniczno-
oktatonicznych zalozen tonalnych typowych dla utwordw z okresu neoklasycz-
nego w kierunku eksperymentow z serializmem (najpierw w idiomie niedwu-
nastotonowym). Najwyrazniej za namowa swojego sekretarza Roberta Crafta,
kompozytor mial sporadyczny kontakt z tworczoscia serialng kompozytorow
wiedeniskich; w szczegélnosci jego uwage przyciagata estetyka Weberna. Mimo
zmiany techniki, nowe dziefa Strawifiskiego wcigz zawieraly charakterystyczne
dla niego cechy stylistyczne i estetyczne wypracowane we wezesnyIn okresie

23 Roger Sessions, Problems and Lssues Facing the Composer Today, Roger Sessions on Music, op. cit.,

5. 81.
24 Ibid., s. 80.

Rdzne podejscia do techniki dwunasiotonowej oraz organizacyi ryfmicznej w USA

rosyjskim i neoklasycznym. W przeciwienstwie do ekspresjonistycznych form
proce'sualnych Sessionsa, statyczne struktury blokowe Strawinskiego w me-
chanicznie nawarstwiajgcych sie fakturach posiadaty nadal antyromantyczny
chara}(ter, tak otwarcie manifestowany przez kompozytora. Strawifiski miaf
réwniez bardziej fundamentalnie trzyma¢ si¢ pewnych elementdw technicz-
nych, ktdre byly silnie zakorzenione w jego jezyku muzycznym, wobec czego
w krytycznym momencie zmiany (drugim w jego karierze) mozna doszukad
su—;_zalféwno syntezy jak i rezygnacji z weze$niejszych rozwigzan technicznych.
Dz_u;kl obserwacjom poczynionym przez kompozytora mozna dostrzec ewolu-
cyjny charakter tej zmiany. Wskazatl on na pewnego rodzaju postawe serialng
W dmeia;h skomponowanych w Rosji juz w 1910 roku: , jezeli w Ognistym piaku
Yvystgpu]e jaka$ interesujgca konstrukcja — mozna ja bedzie znalei¢ w podej-
§ciu do interwaldw. [...] Jezeli jaki$ biedny doktorant bedzie mial za zadanie
przeszukanie moich wezesnych dziel w celu znalezienia w nich «tendencji se-
rlalnyct}>>, przypuszczam, ze okresli je mianem przyktadu-Ur”?. Dla odmiany,
w wywiadzie udzielonym w 1952 roku jego stosunek do serializmu byt raczej
ko.nsgrwatwn}c aczkolwick entuzjastyczny: , Serializm? OsobiScie wystarcza
mi siedem dZwickéw skali. Niemmiej kompozytorzy serialni jako jedyni po-
siadaja dy§cyplin¢, ki6rg szanuje. Czymkolwiek moze by¢ muzyka serialna,
na pewno jest czystg muzyka. Z ta tylko réznica, Ze serialiici sg niewolnikami
liczby 12, natomiast ja mam wieksza swobodg¢ korzystajac z liczby 77

O tym, ze Strawinski nadal stosowal znane elementy swojego jezyka
MUuzyCcznego $wiadczy to, ze nawet w bardziej chromatycznych kontekstach
serialnych lat 50. wykorzystywal giéwnie zbiory diatoniczno-cktatoniczne?.
W swoich kompozycjach serialnych powstalych przed napisaniem Threni
na solistéw, choér i orkiestre (1957-1958) nie byl jeszcze ,niewolnikiem” licz-
by 12, zwracajac si¢ najpierw ku niedwunastotonowej kompozycji serialnej
W Kanta;ie na solistéw, chor zefiski 1 zespdt kameralny (1951-1952). Tenorowa
c_zqs’sc’ chercar II tego dziela rozwija serialnie wszystkie cztery transforma-
cje zbioru jedenastodZwickowego na dwéch réznych poziomach transpozy-
cy]nyc‘h. Kontynuacje pewnych podstawowych cech wezesniejszych stylow
Strgwmskiego mozna réwniez zauwazy¢ w silnie diatonicznym charakterze
serii oraz waskim zakresie 1 mechaniczne]j, przypominajacej ostinato krazacej
melodii, ktére charakteryzowaly zar6wno rosyjskie, jak i neoklasyczne war-
stwy motywiczne. Nowy serializm Strawinskiego mial narzuci¢ kontrapunk-

25 Igor Strawinski i Robert Craft, Expositions and Developments (Berkeley and Los Angeles
1962), 55, 132-133. '

26 Rencontre avec Stravinsky, ,Preuves” V 1952,

27 Przejscie Strawifiskiego od stylu neoklasycznego do serializmmu oraz nawigzanie do pew-
nych oktat_onicznych implikacji dwunastotonowych konstrukgji Weberna zostaio omdwio-
ne przez Pictera C. van den Toorna w: The Music of Igor Stravinsky (New Haven: Yale Uni-
versity Press, 1983), s. 381. Zafozenia van den Toorna potwierdza Henri Pousseur w pracy
Stravinsky by Way of Webarn: The Consistency of a Syntax, ,Perspectives of New Music” 1972
nr 10, ss. 13-15 oraz 1972 nr 11, ss. 112-145.
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tycznym technikom okresu neoklasycznego wieksza niz kiedykolwiek przed-
tem dyscypling ($§wiadczyly o tym coraz szerzej stosowane w Kanlacie oraz
w wiekszosci kolejnych dziel $ciste procedury kanonu?). Strawifiski cze$ciowo
zwrocil si¢ ku serializacji dwunastotonowej w Canticum Sacrum {1955) i w ba-
lecie Agon (1953-1957) oraz catkowicie w Threni (1958), a jego kompozycje
oparte na technice kanonicznej coraz wyraZniej przybieraly charakter rene-
sansowy. Tym samym, ewolucyjny raczej niz radykalny charakter przejscia
Strawinskiego do nowego okresu stylistycznego przejawia si¢ w polgczeniu
tradycyjnych technik kontrapunktycznych z zasady serialng. Sam kompozytor
twierdzil, ze ,,zasady i ograniczenia kompozycji serialne] niewiele rézniag si¢ od
sztywnoéci dawnych wielkich szkot kontrapunkiu”®.

Przejécie, ktore dokonalo sig we wezeSniejszym stylu Strawiniskiego (od
doskonale zorkiestrowanych baletéw w kierunku zminiaturyzowanych form
i struktur instrumentalnych Trzech utwordw na kwartet smyczkowy oraz Pribautek
(1914) zwiastujacych Histoire 1 inne dzieta neoklasyczne), mozna réwniez za-
uwazy¢ we wezesnych utworach serialnych z lat 50. Kameralny charakter
Kantaty mial swoja kontynuacj¢ w cz¢$ciowo zserializowanym Septecie na klar-
net, r6g, fagot, fortepian, skxzypce, altéwke i wiolonczele (1952-1953), ktérego
trzy czesci (Sonata Allegro, Passacaglia, Gigue) réwniez wskazujg na dalsze zainte-
resowanie Strawinskiego neoklasycyzmem?®. Wigczenie niedwunastotonowej
zasady serialnej w silnie diatoniczny kontekst kontrapunktyczny, ktory opiera
si¢ na poezji staroangielskiej (jak w przypadku Kantaty), zostalo dalej rozwi-
niete w Trzech piesniach z Williama Shakespeare'a {1953 ) noszacych tytuty: Musick
to heare, Full Fadom Five, When Dasies Pied na pomniejszony 1 JKlarowny” zespot
kameralny sktadajacy sig z mezzosopranu, fletu, klarnetu i altéwki.

Najbardziej serialnym utworem z wczesnej tworczodci ,niedwunastoto-
nowej” Strawinskiego jest Pamigci Dylana Thornasa (1954), w ktérym odnajdu-
jemy doskonale potaczenie dawnego kontrapunktu, przypominajgce poznore-
nesansowe canzony instrumentalne (jest to podkreslone w weneckim ,,polich6-
ralnym stylu motetowym” w Sondcie Fian’ e Forte Giovanniego Gabrielego z 1597
roku®!, z zestawieniami blokéw formalnych antyfonalnych chéréw puzondéw
i d#wiekéw powtarzanych w charakterystycznych rytmach canzony) oraz sci-
ste proporcje architektoniczne, kibre wezesniej pojawily sie w ascetycznych,

28 Por. Glenn Watkins, The Canon and Stravinsky's Lale Style, w: Confronting Stravinsky Mar, Mu-
sician, and Modernisi, Ted. Jann Pasler (Berkeley and Los Angeles: University of California
Press, 1986), s, 244.

29 Tgor Strawifiski i Robert Craft, Conversations with Stravinsky (New York, 1959), s. 22.

30 Niemniej, w: A Personal Preface, ., The Score” 1957 nr 20 Robert Craft zasugerowat réwniez
wplyw Suify op. 29 Schoenberga na zastosowanie gigie przez Strawifiskiego.

31 Nawiazanie do wezesnego stylu weneckiego odnosi sic bardziej bezposrednio do Heinricha

Schiitza (ucznia Gabrielego). Podczas komponowania Pamieci Dylana Thomasa Strawinski do-

wiedziatl sig, Ze w ramach tego samego programu Monday Bvening Corncerts w Los Ange-

les mialo by¢ wykonane Fili Mi Absalon Schiltza z czieremna puzonami, stad uzycie puzonoéw

w dziele Strawifiskiego. Por, Robert Craft, A Concert for St. Mark, , The Score” 1956 nr 18, 5. 35.

Rdine podejscia do techniki dwunastotonowej oraz organizacii rytmicznej w USA

religijnych utworach Strawinskiego: Symfonii psalmow (1930) i Mszy (1948).
Utwc?r Pamigci Dylana Thomasa ma charakter zalobny, przywodzacy na mysl
requierm, J:est wigc swego rodzaju pomnikiem upamigtniajgcym poetg, ktory
zmart zanim mogi zrealizowa¢ ze Strawinskim wspélne plany napisania opery.
Podstawa opracowania kanonu na tencer i kwartet smyczkowy stat sie wybra-
ny przez Strawinskiego stosowny werset — ,,Nie wchod? tagodnie w te dobra
poc” — z utworu, ktéry Thomas napisat ku pamigci swego ojca. Pie$n otwiera
i zamyka si¢ fragmentami instrumentalnymi {preludium i postludium), ktére
przybierajg forme pieciu kanonéw zatobnych oraz pigciu riforneli, umieszczo-
nych antyfonicznie miedzy kwartetem puzondéw a kwartetem smyczkowym.

_ Zgodnie z neoklasyczng koncepcjg formy Strawifski zestawia naprze-
n_nenm'e polifoniczne struktury blokowe. Niemniej, podstawa wszystkich po-
ZAIOI'Il(/)W. struktury dziela jest typowa dla serializmmu wicksza dyscyplina oraz
silne zainteresowanie symbolikg numeryczna. Fundamentem struktury sche-
matu metryczno-rytmicznego oraz wszystkich formalnych podzialéw w ra-
m_ach preludium i postludium jest liczba 5, natomiast piesh opiera si¢ na sze-
égu kupletach®. Podstawowy zbidr picciodZwickowy, zastosowany we wszyst-
kich swoich czterech postaciach (O, I, R i RI) oraz na specjalnych poziomach
transpozyqi, wskazuje na obecno$é szczatkowych elementéw diatonicznych,
przypominajacych wcze$niejsze utwory neoklasyczne Strawifiskiego. Jednak
tym razem sg one wchionigte przez zserializowany kontekst chromatyczny oraz
przeksztatcone w konstrukcje symetryczne i cykliczno-interwatowe, stanowigce
podstawe nowych srodkdéw progresji, catkowitej integracji blokéw formalnych
oraz ustanawiajace zwigzki miedzy kontrapunktem linearnym a zasadniczymi
strukturalnymi punktami harmonicznymi.

_ ‘Wyprowadzenie segmentu catotonowego (diatomicznego) c-d-e¢ z line-
arnej struktury symetrycznej podstawowej serii pieciodZzwickowe] e-es-c-cis-d
(w ukladzie symetrycznym e-es-d-cis-c) ma znaczgce implikacje kompozycyjne
dla koncepcji cyklu interwaltowego i symetrii klas wysokodci dZwicku opartej
na 0581, Kanon zatobny 1 rozpoczyna sic od 0-4 (e-es-c-cis-d), ktérego za-
réwno kontur linearny, jak 1 pozycja metryczna ustanawiajg prioryiet trichor-
dalnej podstruktury calotonowej ¢-d-e oraz osi D. Kazdy takt w metrum 5/4
dz‘ieli sie na dwie jednostki metryczne 3+2/4, E, C 1 D, pojawiajgce si¢ w ko-
lejnych (pierwszej i czwartej} mocnych czedciach dwdch pierwszych takidw,

32 MiI}’lO ze wydaje sie to nieco iluzoryczne, mozna zasugerowac skojarzenie miedzy tymi
dw_mema liczbami a imieniem i nazwiskiem ,,Dylan Thomas”, ktére skiadaja sie odpowied-
nio z pf(;ciu i szedciu liter. Niezaleznie od tego, sa to te same relacje numeryczne, ktére
wc_zeér?lej zostaly zastosowane w tonacjach, grupach instrumentalnych oraz w formie kaz-
dej z pieciu czesci jego Mszy, ktérej centralne Crede sklada sie z szedciu sekcji.

33 !?or. George Perle, Serial Composition and Atonality, op. cit., ss. 54-59. Dyskusja Perle’a wskazu-
je na mozliwo$é obszerniejszej analizy ukazujgcej rozwiniecie obu cykli calotonowych. Por.
rowniez Glen Scott Preston, Serial Procedures in Two Works of Stravinsky: ,.In Memoriamm Dylan
Thomas” and , Three Songs From William Shakespeare” (praca magisterska, University of Texas
w Austin, 1980),
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iast dwa pozostate dzwieki (cis i es) pozostalego cyklu cafotonowcego po-
%i:'?;?atiig na SIIE)IbYCh cze$ciach takh%“. P.ogzqtkpw'e Q-4 zatacza kr?g i liﬁic;rji
sic na swojej osi symetril D, kt(’)ral réwniez siu?y jako podstawade izji o
nej z 1-2: d-es-ges-f-fes (w abstrakcmnym.pki.adz_lel symetrycznym d-es-fes-f-ges).
O-4 i [-2 razem rozszerzajg granice tercjl wielkiej (c-¢) O-4 c_lo trytonu {c-geés).
Ponadto, zasadniczy segment calotonowy (d-fes—ges) 1-2 na}ezy do tegodsamego
cyklu cafotonowego co O-4, Z podstawowymi trichordami (c-d—e'oraz -ffis-ges)
obu form zbioru implikujgcymi razem §ys'tem...atycznq ekspansj¢ fio 1"2/ -e-ges
(przyklad 16-10). Naprzeciw pierwsze] imitacjl kanonu w puzonle ) g (ﬁ)arr(i
tej na 0-4/1-2, wychodzi puzon 111 z R-0 (b’-a-as—c.:es-c), a zasadmcz%/ ric oe_
cafotonowy (as-b-c) wskazuje teraz na zakonczenie calf_:go cyklu ca otonigzra
go 0 (¢c-d-e-ges-as-b-c). J ezeli chodzi o pozostate formy z_bloru, Jedy}lclle lstru i
dwoch, O-1 (des-c-a-b-ces) w puzonie I (L. 4, druga miara taktu i alsze) (()1 i
RI-11 (des-d-es-c-ces) W puzonie I (t. 4, czwarta miara taktu i dalsze) daj

trichordalne pierwszefstwo cyklowi catotonowemu 1. Potaczone trichordy

(a-ces-des i ces-des-€s) tych dwoch form zbioru tworzg jedynie cz¢s¢ tego drugo-
dnego cyklu calotonowego. . ' _
e ]E%rioréfftetowe znaczenie podstawowego trichordu c-d.-e potwierdzone jest
w jego odzwierciedleniu w strukturze gl¢bokiej. Os Dtego t‘nc.hordu zo}stalz! ustal-l
nowiona jako poczatkowa wysokoé¢ dzwiekn kazdego z pigau pokazdw ritornei
(smyczki w preludium, puzony w postludium), a caty trichord odwzorowany

0-4 I-2 R-0 0-10

(secondary w.t.-cycle 1}

1 1 1 1
ephccip/DEGF R /B A AO c/B A G G ab
S D N I B | |
primary w.t-cycle 0 (C—D-Ele’—AihB%’), complete in trichords

0.1 RI-11

{primary w.t-cycle 0)

pt p B ¢ Cb
IO T

secondary w.t-cycle 1 (A-C§’~D5~E5’—[]~[]),
incoraplete in trichords

Db ¢ A BF CP

Przyklad 16-10 Strawifiski Pamtigei Dylana Thomasa, | kanon zatobny, catotonowe podstruktury

pleciodzwickowych form zbioru

Fwick6w chromatycznych na trzy 1 dwa cyk]jczr_le se_gmenty 1ca_{otp-
nowe w nawiazaniu do metrum 3-2/4 ma fon{la]ny,_ wickszy odpowyadmﬁ v;zlvr?lz1 )ozeniné
pieciu kanendw zatobnych na trzy i dwa zdarzellna {(migdzy Preludium i Postiudiu pic
ritorneli podzielonych jest na dwa 1 trzy zdarzenia.

34 Taki podziat pigciu d
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jest wertykalnie jako akord kadencyjny. Istota cyklu calotonowego 0 opiera si¢
na relacji czterech form zbioru ritornela: trzy nizej brzmigce smyczki, ktére roz-
wijajg odpowiednio O-4, R-4 oraz RI-0, maja te sama zawarto$¢ klas wysokosci
dzwicku (tj. c-cis-d-es-e podstawowego O-4). Jednoczesnie skrzypce 1 rozwijaja
oryginalng forme I-2, poszerzajac tym samym granice tercji wielkiej (c-e) wypel-
niona chromatycznie przez trzy nizej brzmiace instrumenty do granicy trytonu
(c-fis). Identyczna procedura zostala zastosowana w pojedynczej linii poczatko-
wego pokazu puzonu II, w ktérej dokonuje si¢ elizja O-4 oraz I-2. Trichord pod-
stawowy jest réwniez odwzorowany w formie wejsciowych wysokosci dZwieku
(odpowiednio e, d1i ¢} pierwszych trzech kanonéw zalobnych (puzony w taktach
I, 91 17 preludium) oraz wejsciowych wysokosci dzwicku (odpowiednio ¢ i 4)
dwoch ostatnich kanonéw zatobnych (smyczki w taktach 4 i 11 postludium).
Wszystkie weiscia (e, d, ¢, ¢, d) sugeruja Iacznie calotonowe odzwierciedlenie
miejscowego konturu chromatycznego tematu O-4 (e-es-c-cis-d).

W II kanonie Zatobnym nowy zbiér domy$lnych trichordalnych pod-
struktur catotonowych ustepuje pierwszefistwa cyklowi catotonowemu 1, pod-
czas gdy cykl catotonowy 0 pozostaje dla odmiany niepelny, co stwarza réwno-
wage¢ micdzy dwoma cyklami catotonowymi pierwszych dwéch kanonow za-
tobnych. W IIT kanonie Zalobnym trichordalne podstruktury calotonowe w li-
nearnych formach zbioru po raz pierwszy implikuja réwnoczesne wystgpienie
obu pelnych cykli cafotonowych, a réwnowaga ta przyczynia sie do dopeinienia
preludium. Czes¢ owej réwnowagi micdzy cyklami calotonowymi stanowi da-
lekosiezna relacja dopelniajaca miedzy wysokosciami dZzwigku otwierajacymi
i zamykajacymi ten kanon zatobny, ktdra stuzy za przygotowanie do przejécia
z parzystej (w unisonie) osi D-D calego spektrum catotonowego 0 do niepa-
rzystej (péitonowej) osi Cis-D obu spektréow cafotonowych w rifornelu piesni.
Poczatkowe wysokosci dZzwicku ostatniego kanonu Zalobnego: c-b-e-efs, kto-
re rozpoczynajg odpowiednio R-2, RI-8, RI-2 oraz RI-3 wspdlnie zarysowuja
formacje asymetryczna. DZwicki zamykajace: e-dis-4-¢, ktére takze zarysowuja
formacj¢ asymetryczng, tworza w tle relacje uzupelniajaca z dZwigkami wej-
§ciowymi: b-c-e-f oraz h-dis-e-e, implikujac obecno$¢ kolekcji symetrycznej: b-h-
c-dis-e-f, ktérej 0§ symetrii (Cis-D) pojawia si¢ na poczatku piesni.

Architektonike dziefa ksztaltuie kontrast osi parzystej i nieparzystej po-
migdzy zewnetrznymi sekcjami instrumentalnymi a pie$nia oraz przejécie do
zréwnowazonego, kontrapunktycznego zsynchronizowania form zbioru powia-
zanych inwersyjnie w nowym rifornelu piesni (przykiad 16-11). Skrzypce Iiwio-
lonczela rozwijajg odpowiednio O-4 oraz I-11, podczas gdy skrzypce 111 altéwka
rozwijajag O-1 oraz I-2. Obie pary inwersyjne — O-4/1-11 (polaczona zawartosé
symetryczna: h-c-des-d-es-fes) oraz O-1/1-2 (polaczona zawarto$¢ symetryczna:
a-b-ces-c-des-d-es-fes-f-ges) opieraja si¢ na tej samej osi symetrii (Des-D) sumy 3
(=15), co jest wyrazone w kazdej parze numerdw transpozycyjnych O/1. Wybér
form zbioru wskazuje na obecnos¢ catotonowych podstruktur trichordalnych,
ktére reprezentuja jednocze$nie oba cykle calotonowe: 0-4 (c-d-fes) oraz I-2
{d-fes-ges) 1 implikuja tacznie wigkszy oryginalny segment calotonowy 0 (w za-
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pisie enharmonicznym: ¢-d-¢-fis). O-1 (a-ces-des) oraz I-11 (h-des-es) natomiast
Yacznie tworzg wickszy segment catotonowy 1 (w zapisie enharmonicznym:
a-h-cis-dis).

¥} Violino 1

DF Violine 11
axis :
(no G Ad}

D Yisla R '. 7

B Violoncello

Przykiad 16-11 Strawinski Pamigc Dylana Thomasa, ritornelf piesni, pary inwersyjnie powigzanych
form zbioru

Taka wlasciwo$¢ trytonu granicznego, ktérg mozna odnie$¢ do granicy
trytonu (c-fis) polaczonych form zbioru ritornela w preludium (1 postludiumy), od-
grywa kluczowe znaczenie w relacjach potgczonych form zbioru w kupletach
piesni. Na przyktad poczatek kupletu 1 (,,Nie wchodz fagodnie w t¢ dobrg noc”)
oparty jest na trzydzwickowej elizji I-10 (b-ces-d-des-c) 1 R-4 (d-des-c-es-fes), nato-
miast cata kolekcja objeta jest trytonem &-fes. Osig symetrii pokazu wokalnego
jest Des, jeden z dwoch komponentéw podstawowej osi Des-D. O$ drugie] frazy
(..Stary wiek niech plonie i wécieka si¢ na koniec dnia”), ktdra rozwija RI-0
(d-es-e-des-c), ustanawia drugi gléwny komponent osi: D, tak wi¢c obie frazy
potwierdzaja linearnie 0§ Des-D rifornela. Akompaniujace im frazy instrumen-
talne rozwijaja kolejno RI-8: b-ces-c-a-as (wiolonczela/skrzypee I, koniec taktu
3 i dalej) oraz O-9: a-as-f-ges-g (altéwka w nr 1), a ich polaczone osie (B 1 G)
ustanawiajg sume 5 {D-Dis). Zatem zsumowane osie: wokalna oraz instrumen-
talna (Des-D/D-Dis) nawigzuja (na poziomie tla) do oryginainej osi D-D ritornela
preludium.

Tak precyzyjnie zserializowane relacje matematyczne miedzy formami
zbioru wyznaczaja Sciste proporcje struktury pieéni. Forma sekcji jest okres-
lona naprzemiennym wystepowaniem sze$ciu kupletéw i rifornela. Podczas
gdy kuplety 2-5 sg zakoniczone refrenem A {,Nie wchodZ fagodnie w t¢ dobrg
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noc”) na przemian z refrenem B (,,Wiciekaj sig, wSciekaj przeciwko umieraniu
§wiatla”), kazdy z kupletéw 1 i 6 zawiera oba refreny. Ksztait linearny oraz
muzyczne opracowanie tekstu dodajg tej mechanicznie symetrycznej formie
intensywno$ci i wyrazu poetyckiego. O tym, ze Strawinski znal wokalny i in-
strumentalny styl Weberna, $wiadczy szczegdlne potraktowanie linii wokalnej.
Podobnie jak w Kantacie op. 29 nr 1 Weberna, czy w pierwsze]j czesci Drei Lieder
op. 25 solo tenoru w Pamigci Dylana Thomasa przesuwa sie z relatywnie potaczo-
nych fraz o waskim ambitusie w kierunku coraz wiekszych interwatéw.

Serialne dziela Strawinskiego ukazujg réwniez powigzania mic¢dzy
strukturg komorkowg szeregu niektdérych utwordéw Weberna, a jego wia-
snymi wezedniejszymi kompozycjami oktatonicznymi. Na przykiad pigcio-
déwickowa seria w Pamigci Dylana Thomasa wydaje si¢ byC€ pastiszem szere-
gu z Wariacji op. 30 Weberna®. Dwunastotonowy szereg Weberna sktada si¢
z sekwengcji tetrachordéw 0-1-3-4 w relacjach symetrycznych, ustanowionych
przez zserializowane transformacje komérkowe {np. inwersja raka komorki)
w ramach szeregu. Grupa tercji matej i wielkiej, podobna do grupy 0-1-4/0-
3-4, ktérg mozna znalezié¢ w innych dzielach Weberna, odgrywa podstawowg
role w ukladzie serialnym Pamigci Dylana Thomasa 1 Agonie. Plerwsze cztery
sasiadujace ze soba dZwicki (4-3-0-1) pieciodZwigckowej serii (e-es-c-cis-d) In
Memoriam stanowia bezpos$rednie nawigzanie do pedzialu oktatonicznego
~modelu A” van den Toorna z okresu neoklasycznego. W dzietach dwuna-
stotonnowych, takich jak: Epitaphiusm (1959), hymn The Dove Descending Breaks
the Air (1962) itp. réwniez mozna zauwazy<¢ przykiady podobnych powigzan
strukturalnych (z poddzialami oktatonicznymi). Jednak bardziej odpowied-
nim jest tu znaczenie serialne niz oktatoniczne, poniewaz luka 0-1-3-4 jest
zamknieta dzieki kontynuacji serii (podobnie jak w strukturze 0-1-4-3-2
w Pamieci Dylana Thomasa).

Podstawowa cecha przejicia Strawinskiego od zmystowosci jego wcze-
sitych baletéw do bardziej intelektualnego podejécia poZniejszych dziel jest
zasada serialnmo-rotacyjna®. Strawifiski chciat przede wszystkim stworzy¢
materiat wertykalny lub kombinacje akordow, ktore wynikatyby z matrycy
uzyskanej z heksachordalnej rotacji i transpozycji do poziomu jednej wy-
sokosci dZwigku tak, jak w nawigzujacej do Biblii balladzie Abraham i Isaak
{1962-1963)¥. Zasada rotacyjnosci odgrywa rowniez kluczowa role w wypro-
wadzaniu relacji inwersyjnych opartych na centrum klasy wysokodci dzwicku

35 Por. van den Toorn, The Music of Igor Stravinsky, op. cit., 5. 381.

36 Zasady rotacji heksachordalnej w serialnych dzielach Strawiriskiego zostaly szczegdiowo
omdawione przez Claudio Spiesa na przykiad w: Some Notes on Siravinsky’s Requiem Settings, w:
Perspectives on Schoenberg and Stravinsky, wyd. popr., red. Benjarmin Boretz i Edward T. Cone
(New York: WW. Norton and Company, Inc., 1972),ss. 233-249 oraz przez Miltona Babbitta
w: Order, Symmetry, and Centricily in Laie Stravinsky, w: Confronting Stravinsky: Man, Musician,
and Modernist, red. Jann Pasler (Berkeley and Los Angeles: University of California Press,
1986), ss. 247-261.

37 Por. rotacyjny schemat Kfenka w przykladzie 4-1.
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mat dwoch pierwszych okreséw Strawinskiego wydaje si¢ by¢ réwnie wazny
w jego serialnej tworczodci. W kontekstach serialnych mozemy réwniez za-
uwazy¢ pewne wlasnosci diatoniczne (w tym tréjdzwieki, dZwicki prowadza-
ce oraz zejScia drugiego stopnia skali na pierwszy), co wskazywatoby na pota-

o~
I
I

St

i
L W
e B

Eb=0 H, Hy czenie zasad tonalnodci i serializmu?®,
=0 |0 1 7T 5 6 11}9 8103 4 2| 0 Na poczatku lat 50. Aaron Copland zaczal wigczaé zasady dwunasto-
it {06 451010191145 310, 1 tonowosci do zaplanowanych i warstwowych faktur swojego wczesniejszego
s ot 4 56i9 2318711 stylu neoklasycznego, nadajgc tym samym nieregularnym konstrukcjom $ci-
§ 4701678 2{9108 324 sa strukture relacji wysokosci dZzwicku. Chociaz siegajac po technike dwuna-
6 {0567 11119721 38}S3 stotonowo$¢ w Kwariecie na fortepian (1950) Copland nagle porzucit technike
1o, 17286719 43 310137 swojej popularnej muzyki filmowej z lat 30. i 40. oraz suit orkiestrowych: Billy
0 | 0-11—5-7-6-1}3 4 2 & 810 | O the Kid (1938), Rodeo (1942) i Appalachian Spring (1943-1944), jego zaintereso-
1 o688 72 1/3187¢92(1U warnle serializmem ujawnilo si¢ juz wczesniej w Wariacjach na fortepian z 1930
710 21 8 7 6[310 911 4 51 roku. Mimo braku sympatii Coplanda dla , niemieckiej muzyki” Schoenberga,
b 011 65 4103 24 95108 6 Berga i Weberna powstatej w migdzywojennym okresie politycznych napieé
6107651 1|3 510189 417 oraz tendengji do izolacjonizmu, czeste wykorzystanie motywu czterodzwicko-
11 {01104 6 5(3897217)3 wego tworzacego chromatyczny kontekst Wariacji przypomina punktualistycz-

ne i, skokowe” podej$cie Weberna do szeregu, chociaz sam Copland sugerovwat
wplyw Schoenberga®,

Copland prowadzil wyklady na temat serializmu w New School juz
w 1928 roku i — jak sam péZniej zaznaczyt — technika serialna dala mu nowe
spojrzenie na jego muzyke: ,,to jakby spojrze¢ na obraz pod innym katem i do-
strzec rzeczy, kiorych wezesniej nie mozna byto zauwazy¢”#!. Mimo iz powrécit
do wczes-niejszego ,stylu amerykanskiego” konserwatywnego okresu lat 30.
i w poczatku lat 40., wyraZny charakter tonalny jego kompozycji (inspirowa-
nych folklorem) zostat wzbogacony przez coraz czestsze elementy dysonanso-
woéci w melodyce (przesunigcia oktawowe z naciskiem na septymy i nony).
Jednak na wyksztalcenie tego stylu wickszy wplyw mial Strawinski i francu-
scy neoklasycy, z ktérymi Copland zawsze czul sie bardzo zwigzany. Polagczenie
cech obu tendendji {serialnej i neoklasycznej) miato w pelni zaowocowaé ory-
ginalnym stylem jego wielu kompozycji powojennych.

Rozwinigcie techniki dwunastotonowe] przez Coplanda w latach pieé-
dziesigtych bylo mniej konsekwentne niz w przypadku Strawifiskiego, ktérego
serializm ewoluowal bardziej systemowo z niedwunastotonowego idiomu se-
rialnego w kierunku coraz rygorystycznej i zfozonej postawy, ktérej dat najwick-
szy wyraz w dwunastotonowych procedurach rotacyjnych. Po Kwartecie na for-
tepian 7 1950 roku Copland wykazal wigksza elastyczno$é i techniczng kontrole
nad nowym idiomem w Fantazji na fortepian (1952-1957). DziesieciodZwickowa

56
(=4 3 2)

Przykiad 16-12 Strawinski Movements na fortepian i orkiestr_f;, ro[_acja_ 6x6 (heksachordalgnéa). :
uktadéw zbioru (S) i inwersji (I), symetrycznie inwersyjne relacje definiujace centrum wysoKoscl .
d#wieku lub of symeirii

. co obserwowal mozemy w przypisaniu klasie wysokoscl leW1q;ku‘ Es
ﬁ%%iﬁnﬁents na fortepian i orkiestrg (1958—1959) oraz Fw Requzenf (Cl’antzgles :
(1965-1966). Poréwnujac pierwszy uklad 6{(6 zbioru (S5) z 6X’6 ul;z en;l 1112.11
wersji (1) Movements (przyklad 16-12), mozna zaobservyowa_c mie Z}(/) i
szczegblng relacje®. Rozpoczgcie od kolemych elementqw pierwszeg hel
sachordu zbioru S (0, 1, 7, 5, 6, 11}, po kt/orym nastgpuje transpozycja sz
dej rotacji do poziomu jednej wysoko$ci diwigku, odzwierciedla d18i?n§ gln
inwersj¢ heksachordalng (0, 11, 5, 7, 6, 1) w ramgch ukl:’:tdu S. ké; Lo
tworzy pierwszy linearny heksachord inwversjl 1. DZ}E}(]. poréwnaniu u _anéW
S oraz I ujawnia si¢ , inwersja i dwoisto$¢ retrogres]L m1¢d;y pa;aml p1;) ow
ekywiwalentnych klas wysoko$ci dZzwigku kolumn § i I, utozonyc %Yme rsy 1
nie, tj. nalezy poréwnac zawarto$¢ wertykalnego heksac_hordu 21z 101;116 {0,
6,10, 1,5, 1) z zawartoscia Wertykalne_go heksachordu 6 inwersji I (lt, k’ 111 ,
1, 5), wertykalnego heksachordu 3 zbioru S (7, 4, 11, 6, 6, 2) Z vsereI yha dyrz
heksachordem 5 inwersji I (6, 2, 7. 4, 11, 6) lub Wertyka_lnego he ksalc or 'ust
zbioru i inwersji. Osig dla wszystkich symetryczme’powmzan_ych 4] uimn ](ra :
poczatkowa klasa wysokodcl dZwicku heksachorddw. Tak wigc tonalny pry

39 Charles Wuorinen i Jeffrey Kresky, On the Significance of Stravinsky's Last Works, w: Confronting
Stravinsky: Man, Musician and Modernist, ss. 262-270.

40 Aaron Copland i Vivian Perlis, Copland, 1900 through 1942 (New York: St. Martin's. 1984},
s. 182,

41 Tbid.

38 Por. Babbitt, op. cit., tabela 14.1.
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Przyklad 16-13 Copland (a) Wariacje fortepianowe, t. 1-15, zbidr czterodZwickowy; (b} Fantazja far-
tepianowa, t. 1-15, zbiér dziesigciodZwickowy, przejécie w kierunku serializacji struktury motywicz-
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seria (es-b-f-des-h-fis-a-g-d-c) tworzy kontekst odwolujacy si¢ wcigz do tonal-
nosci, w ktérym quasi-E-dur zostaje wyartykulowane przez specjalne kaden-
cyjne rozmieszczenie dwoéch pozostalych dzwiekéw chromatycznych (e i gis).
Stylistycznie Fantazja jest kontynuacja wezesniejszych Wariacji, jednak rzadko
stosowane interwatly o szerokiej rozpigto$ci sa tu elementem bardziej kontrolo-
wanego przebiegu opartego na $cifle przestrzeganej zasadzie porzadku serial-
nego (por. przykiad 16-13a i b). Podzial szeregu na komérki, z ktérych kazda
jest wyeksponowana przez nagle zmiany metryczne i dynamiczne oraz kon-
trastujace ze soba stopnie gesto$ci harmonicznej (jak w takcie 14), wskazuje
na wazng korelacje migdzy Wariacjami a Fantazjg. Korelacja ta ujawnia wia-
Sciwe stylistyce Coplanda wspdlne podejscie do fakturalnego dysponowania
materiatem motywicznym. Twoérca méwil o tym w nastepujacych stowach:
~mlodsi kompozytorzy, jak Pierre Boulez, skutecznie zademonstrowali, ze moz-
na zachowac metod¢ dwunastotonowsa bez niemieckiej estetyki, zatem i ja si¢
zaangazowalem przed rokiem 1950. Interesowata mnie jasna koncepcja teorii
i jej adaptacja do moich wlasnych cel6w”42,

Copland nadal rozwijal przedwojenng stylistyke nie tylko w sporadycz-

~ nie powstajacych dzietach niedwunastotonowych (acznie z diatonicznymi 0/d

American Songs, ktore ukazaly si¢ w latach 50., kr6tko po Kwartecie fortepianowym
oraz Noneterm z 1960 roku), ale réwniez w bardziej rozwinietych serialnych kon-
tekstach orkiestrowych Konotacji (1962) i Inscape (1967). Jaskrawe brzmienie
trojdZwiekow, kwint czystych, sekst, a zwlaszcza decym, ktdre byly tak charak-
terystyczne dla Appalachian Spring, mozna odnale7¢ jeszcze w bardziej intelek-
~ tualnych dziefach serialnych. Kompozytor tak sie wyrazit o swojej pracy: ,,me-
toda dodekafoniczna [w Konotacjach] dostarcza materiatu budowlanego, ktéry
sam nie wzniesie budowli. Musi to zrobi¢ kompozytor”4.

Oryginalne filozoficzno-estetyczne podstawy
koncepcji atonalnych i dwunastotonowych. Wolpe i Copland

W latach powojennych réwniez inni kompozytorzy amerykanscy rozwi-

jali indywidualne podejécie do kompozycji dwunastotonowej. Zasade dwuna-
stotonowosci okazjonainie stosowali Samuel Barber, Ross Lee Finney, Walter
Piston, Gunther Schuller, Wallingford Riegger, George Rochberg i Charles
Wuorinen, z ktérych dwéch ostatnich poczatkowo bylo zapalonymi zwolen-
nikami serializmu. Wuorinen stosowat nicktére wysoce kontrolowane zasady
dwunastotonowosci swojego nauczyciela Miltona Babbitta, chociaz robif to we
wlasnym ekspresyjnym i polifonicznie zageszczonym idiomie.

Szczegblne podejscie do dwunastotonowego continuum zostalo zamani-

festowane w dzietach urodzonego w Berlinie Stefana Wolpego (1902-1972),

42
43

Listy do Columbia Record MS 7431,
Por. Copland i Perlis, Copland, op. cit., 5. 209,
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Moze byé on najpierw wyodrebniony z peinego cyklu jako jego czgsc.

El...]kZmody'fmowla;lla predkoéé¢ petnego cyklu chromatycznego wskazuje
a koncepcje cyrlalacji modulacyjnej prowadzacej do podwy: i

obnizenia ilosci wysokodcl dZwigku#, acef do podwytszenia 1>

tyworcy koncepcii integracji réznych parametréw muzycznych zgodnie z zatoze-
niami zasadniczo réznigeymi sig od surowych zasad techniki Schoenberga lub

bardziej skomplikowanych struktur serializmu totalnego®. Zanim wyenigro-

wat z Berlina do Wiednia (W 1933) roku, a nastepnie do Palestyny, by w kon-
cu w roku 1938 osias¢ w stanach Zjednoczonych, Wolpe poznal rozne estetyki :
i style. Orientowal si¢ dobrze w sytuacii politycznej micdzywojennej Europy, :
co znalazlo swo] wyraz w kompozycjach przybierajacych najbardzie] paturalny
ksztalt w idiomic atonalnym. Zaangazowany poczatkowo w idee socjalizmu,
tworzyl przystepne, tonalne piesni wykorzystujace tematyke polityczno-populi- -
styczng. Od 1917 roku znajdowat sig réwniez pod wplywem Skriabina, Satie’go
i Busoniego, a sam przewodzil berlifiskim dadaistom. Jednym 7 najbardziej zna-
czacych Zrédet majacych wplyw na jego pb7niejsze POZNAWCZC i przestrzenne po-
dejécie do dwunastotonowego continuum chromatycznego {opartego na skom-
plikowanych zaleznoéciach parametréw muzycznyc ), do ktorego dojrzat juz
po jego przyjezdzie do Nowego Jorku, byt zwigzek z duzg grupa tworcow dziet
plastycznych. Weéréd nich znalezli sig muin. Klee i Feininger. Jesli chodzi o este-
tyke, szczegblnym aspektem muzycznych zainteresowan Wolpego bylo zagad-
nienie formy w ujeciu Varése'a, bedacej racze] wynikiem procesu njz elementem
ustalonym a priori®®. J ednoczeénie, kluczowe znaczenie dla jego wczesnej my$li
muzycznej miaty idee tworcow wiedenskich, dzigki ktérym nie tylko tworzyt
atonalnie, ale takze przejat zasady Klangfarben.
Wolpe chcial zintegrowal wielowymiarowe poziomy w ramach con-
finuum chromatycznego tworzac z nich podstawe do generowania makro-
formy, a jednocze$nie sbudowaé konstelacje zmian fakturalnych, prowa-
dzacych do kolorystycznych przeksztalcen poszczegblnych jej elementow. |
Podczas gdy w pdinych latach 50. napisal wiele utworéw solowych 1 ka
meralnych, w tym Enactments for Three Pianos (1950-1953), Symfonig (1955-
1956), za$§ w latach 50. i 60. skomponowal wiele utworéw kameralnych oraz
utwory na fortepian Form (1959) i Form IV: Broken Sequences (1969), udalo
mu sie réwniez przedstawic idee filozoficzne, estetyczne i techniczne w se-
rii esejow, ktore koncentrowaty sie na problematyce koncepcji ,,cyrkulacj
chromatycznej”, ,nasycenia rejestru” oraz ,minimalnego i maksymalnego
koloru”*. Wedtug Wolpego na szybko$¢ przeplywu chromatycznego wpiywa

tempo zmiany strukturalne;:

Rozszerzeniem czasowej koncepcji przept cyklu chr ]
przestrzenna lub rejestralna koncepcja] n}zlsycir{glt:hfomactycgliagtgc‘? (;(gtgr];rs;
I’JO.ZY(E_]E['TGJESUU nie jest dtuzej zwigzana z ideg réwnorzednosc klfas wysoko-
$ci d#wieku w taki spos6b, Ze zmiany w rejestrze odgrywaja fundamentaln
role w ,roztaczaniu, zakl6caniu — a zatem odréznianiu — wylgcznego c.or.zzfz'if,!z:n,.!rfzc
pelnego cykiu chromatycznego”#, W ramach transformacji continuurm chroma-
tycznego Wolpfe wykorzystuje réwniez fakiuralne powigzania oparte na rela-
tywnych s’t_opmach gestosci, w ktérych ,najbardziej zaggszczona masa maksy-
nqalme zréznicowanego (pod wzgledem interwaliki) brzmienia odpowiada mi-
n1ma]fm_amu ograniczeniu kelorystycznemu dzwigku chromatycznego”®. W za-
leznqs_a od kontekstu, jeden ,,chroma” {kolor) moze stuzy¢ jako normat;fw za$
drugi jako ekstreml_l.m; zasada ta prowadzi do réwnosci przeciwienistw. ’

W kompf)zy.ql Form Wolpe stosuje zasade zmiennej funkcji poszczegoi-
nych mterwglow i dZzwickéw w procesie nasycenia chromatycznego poprzez
Wykf)rzystame dwunastotonowej zasady tropu heksachordalnego, zgodnie
z ktérym zachowana jest zawarto$¢ heksachordalnej wysokosci diwie;ku anie
jego uporzadkowanie. Interakcje migdzy nieuporzadkowanymi podkolekcja-
mi heksachordalnymi, ktére obejmujg dalsze podzialy na mniejsze segmen-
ty tnchoFdalne, skutkuja systematycznym wewnetrznym przerieszczenieni,
poiqc%emem, _rozdzielem’em, a w koncu transformacjg poszczegdlnych ele:
mentéw. Dz_lelo rozpoczyna si¢ linearnie zaprezentowanym heksachordem
(w abstrakcy]nym .ukiadzie skalowym e-f-[ J-g-as-a-b) opartym na maksy-
malnym wypelmemu.chromatycznym jego diapazonu trytonu e-b (przykiad
16-14a). Heksachord jest dalej podzielony na dwa interwalowo réwnorz¢dne
(0-3-5) trichordy fas-b oraz e-g-a. Caly heksachord zostaje natychmiast Zrein-
terpretowany pod wzgledem rytmu, faktury, rejestru i dynamiki w frazie dru-
giej (talllft 2). Samo powtérzenie zawarto$ci heksachordalnej wysokosci dZwig-
ku op6inia dppelnienie calego cyklu chromatycznego, a pewne specyficzne
przeksztatcema generuja proces rozwojowy. Ekspansja zakresu dZzwigkowego:
e-b do tr;ech i pot oktawy okresla szersza rame do przygotowania pelniejszeg(;
nasycenia re]e:v.tralnego. Zawarto$¢ pierwszego trichordu pozostaje nienaru-
szona (f-as-b), jednak blizsze sgsiedztwo w czasie dwoch komponentéw tryto-
nu (e-b) tworzy :s.woistq miksture trichordalna, ustanawiajac dalej pierwszen-
stwo oryginalnej granicy rejestru. Dla odmiany, drugie wspdibrzmienie zacho-

.Kazda konstelacja wysoko§ci dzwigku, ktéra jest mniejsza Diz pelen
cykl chromatyczny, jest albo opéZnieniem w dopetnieniu catosci, albo
autonomicznym fragmentem, ktéry moze istnie€ poza pelnym cyklem.

44 Stefan Wolpe, Thinking Twice, W. Conternporary Composers o1 Contemporary Music, red. Elliott
Schyeartz i Barney Childs (New vork: Holt, Rinehart, and winston, 1967). s. 277.

45 Edgard Varese, The Liberation of Sound, . Perspectives of New Music” 1966 nr 5/1, s. 16.

46 Oméwienie wspomnianych zasad w: Jacquelin Mae Helin, The Ever-Restored and Eve-
r-Advancing Moment: Stefan Wolpe's Compositional Philosophy aind Aesthetic As Seen in Formt’

for Piario (rozprawa doktorska napisana na The University of Texas w Austin, 1982).

47 Por. Wolpe, Thinking Twice, op. cit., s. 287.

48 1bid., ss. 278-279.

49 Ibid., 5. 286.

50 Por. Helin, The Ever-Restored, Rozdz. 11, op. cit.
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wuje wysokosci drugiego trichordu w odwréceniu (e-g-a), jednak powtdérzone
f-as tworzy kolejna ,,miksturg trichordalng”, ktéra lacznie daje pig¢ z szeSciu
komponentéw heksachordalnych. Powtorzenie diwicku as w tym akordzie
réwniez przybliza w czasie wyjsciowa granicg e-as. Zatem w lym plerwszym
heksachordzie Wolpe szybko przeszedt od ,minimalnej” do ,maksymainej”
wartosci kolorystycznej, w ktérej proporcje cyklu chromatycznego nieroze-
rwalnie 1gczg sie z tempem transformacii strukturalnej, w tym przypadku po-
taczenia podstruktur trichordalnych.

Pierwszym zaklécajacym elementem spoza zawartoSci heksachordu I jest
fis (takt 4), ktéry wprowadza uzupelniajgcy heksachord IT (przykiad 16-14b).
Ow element (fis) jest dokladnie t3 klasg wysokosci dzwieku, ktérej brakowalo
w niemal kompletnym chromatycznym continuum heksachordu I (e-f[J-g-as-
a-b), co stanowi znaczacy krok w strong nasycenia chromatycznego na wyz-
szym poziomie strukturalnym. Heksachord Ii, zakoficzony przy powrocie ory-
ginalnego tempa (takt 6) jest réwniez wypelniony chromatycznie: h-c-cis-d-es-
[]-[]-fis, a pojedynczy diwick fis ponownie stanowi element obcy, ktéry pojawia
sie teraz, poza chromatycznie nasyconyin obszarem (b-es) wlasnego heksachor-
du. Brakujace wypelnienie tercji malej (es-fis) w tym heksachordzie ma wick-
sze 7znaczenie strukturalne, poniewaz oba dZwieki stanowig czasowe granice
poczatkowego pokazu heksachordu II (polowa taktu 4 do taktu 6, druga arty-
kulacja). Podczas gdy diwigk fis formuje gorna granice rejestru wspemnianego
heksachordu, poczatkowa dolna granicg rejestru pierwszego tetrachordu (c-d-
fis) jest d#wiek oddalony od niego o tryton (c) analogicznie do ustanowienia
granicy trytonu jako podstawowego elementu obecnego w heksachordzie I.

Funkcje strukturalng peini réwniez jednoczesna, linearna i wertykalna

projekeja ¢-d z poczatkowego trichordu — odpowiednio — jako calego tonu oraz

septymy wielkiej (takty 4-5). W obu przypadkach klasa interwalu wystgpuje

w sasiedztwie cis drugiego trichordu. Podczas gdy 6w interwal ,,osiowy” (¢-d)
oraz diwiek cis rozwijaja wspdlnie chromatycznie nasycony segment linear-
ny, wertykalne rozmieszczenie oparte na przemieszczeniu oktawowym kom-
ponentéw (takt 4) wskazuje na nowy zasicg rejestralny, ktory przygotowuje
gestsze i zfozone nasycenie chromatyczne na wyzszym poziomie uksztattowa-
nia strukturalnego®.

Caly proces opiera si¢ na szybkosci zmiany poszczegblnych parametrow,
w tym rejestru, gestodci faktury, interakeji 1 transformacji heksachordalnych
i trichordalnych, tempa oraz nasycenia chromatycznego. Dzielo konstruujg
wszystkie elementy, ktore przyczyniaja si¢ do mozliwo$ci rozwiniecia i reinter-
pretacji w ramach continuum chromatycznego. Ostatecznie forma calego utwo-
ru, Zwazywszy na najwyzszy wskaznik mikstury heksachordalnej, najwieksza
gesto§é, najbardziej ekstremalne i gwattowne zmiany dynamiczne oraz najsci-
$lejsza niezmiennos¢ rejestru klasy wysokosci dzwicku, przybiera ksztalt tuku,
kiérego punkt kulminacyjny przypada niemal w §rodku (takty 27-29). Dlatego

51 Por. Wolpe, Thinking Twice, op. cit., ss. 282-283.
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Przyklad 16-14 Wolpe Form na fortepian: (a) t. -7, maksymalne wypelnienie chromatyczne hek-
sachordu I opartego na dwdch interwalowo réwnorzednych trichordach; (b) t. 4 i n., wirgcenie
heksachordu 1I

mozna uznad, ze tworczosé Wolpego prezentuje wysoce indywidualne podejscie
do idiomu dwunastotonowego, w ktérym nietradycyjna koncepcja formalna
jest konsekwencja (nieserialnego) zastosowania zréznicowanych, aczkolwiek
zintegrowanych materialéw w cigglym procesie rozwojowym.

Elliott Carter {ur. 1908) réwniez zaczal stosowad w swoich powojennych
dzietach indywidualng koncepcje czasu i przestrzeni muzycznej. W nieserial-
nych atonalnych utworach tego okresu Carter ewoluowat w kierunku coraz
bardziej ziozonych, zintegrowanych struktur opartych na cigglej interakcji
przeciwstawnych sil. W swojej nowej estetyce, bedace] konsekwencjg nega-
tywnego stosunku do niemieckiego ekspresjonizmu, podobnie jak jego profe-
sor — Nadia Boulanger - tworzyt dziela w przystgpnej stylistce neoklasycznej,

515
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w ktorej stosowal prostg diatonike ujawniajac tak_]ze wpiy\fvy SFrawuisk1ego,
Coplanda, a zwlaszcza Hindemitha, jak réwniez kilku angielskich %compozy-
toréw wezesnobarokowych. Pod koniec lat czterdziestych zdal sobie sprawg
7 tego, ze tradycyjne schematy 1 obiektywizm cechl_Jj acy neoklasycy?:m przesta-
Iy wspoétgrac z jego ponownym pragnieniem sic;gm_f;aa po barc'izlej intensywne
srodki wyrazu. Jednak swoje pomysly moégt zrealizowac dOPlE‘IO po kilku la-
tach: ,wcigz z pewnym zdumieniem obserwuje nawrdt do Wlehl‘ tak zwany(':h_
«eksperyment6w» wezesniejszego stylu awan.gardowego. [...'] Mimo to, mnic)
wiecej w 1945 roku, kiedy powoli konficzyt si¢ okres mu_zykl 'popularnq .[. ol
doszedtem do wniosku, Ze ten styl juz mnie nie interesuje, wigc ponownie za-
czatem doktadng oceng materialu muzycznego” . _
Estetyczne, stylistyczne oraz techniczne pomysty Cartera z lat _50. poja-
wily sie juz w ostatnich utworach jego okresu neolflasycz_neg_o — Sonacie fortepm-
nowej (1945), Emblems (1947) oraz Kwintecie dgtym 1 Sonacie wzoloncz}elowe]’ z 1948
roku. Znakiem rozpoznawczym utworéw z nastgpnego okresu tworczosci mial
sta¢ sie zywy i dynamiczny charakter przeciwstawiar_lych s_oble linii kontra-
punktycznych (szczegOlnie dotyczylo to dwoch ostatn_lch dziet kompozytora).
wiele swoich nowych koncepcji Carter zasicgnat z id(_ﬂ_ wezesnych kompo.zyto-
réw awangardowych. Miat osobisty kontakt z Ivesem 1jego muzykg oraz pierw
szyini dwunastotonowynmi dzietami Schoenberga z lat 20. U!:zgszc_zal.rowmez
na premiery dziel Varese'a, Rugglesa i innych. Interesovyal sig takz_e ht_erat};qu
i malarstwem modernistycznym oraz dzietami ekspresjonistow memlecklc’h.
Ponadto miat okazje zapoznac sig z egzolyczng muzyka Wschodu, w sz’czegol—
noéci z hinduskimi falami, zmieniajacymi si¢ tempi balijskich gamglm:zow oraz
muzyka Watusi. Dzigki tym wszystkim Zrédlom Carter maogt tworzyc mezwyki'ac
pod wzgledem emocjonalnym i ekspresyjnym m}lzykeg oparta na nowych moz-
liwosciach organizacji strukturalnej i metrorytmiczney. o
Poznajgc wspomniane elementy zaczgl rozwazad takze zagadr}u?me czasu
wmuzyce. Przed 11 wojna Swiatowa Carter zainteresowany byl ba'rdm.e] konwe'nj
cjonalna koncepcjg czasu fizycznego” odmierzanego mechal.nczme (cl}oc,laz
np. odnosil sig ze sceptyCyZmen do metodologii Cowella oraz innych tworcow,
ktorzy ,siggali po wzory numeryczne wywiedzione ze strojenia skal MUZyCZny-
ch"%). Dopiero po 1944 roku zgtebiat koncepcje czasu zaprezentowane w.kllku
waznych dzielach teoretycznych. Uwzglednialy one: czas psy;holog:czf:zy_ (_ml.erzo:
ny w zaleznosci od relatywnego lub subiektywnego oslc.zuaa dl}lgosa jakiegos
przezycia, niezaleznie od obicktywnie mierzonej diugosci czasu fizycznego) oraz

czas matematyczny (mierzony niezaleznie od doéwiadczenia w czasie)*. Zamierzal _

réwniez polaczy¢ (poprzez analogic) koncepcje czasu i przestrzeni. Kompozytor

52 Blliott Carter, Music and the Time Screen, w: Current Thought in Musicology Ted. John W. Grubbs

(Austin: University of Texas Press, 1976), 5. 67.

53 Ibid., s. 66. ) ;
54 Mowa o: Charles Koechlin, Le Temps ef la musique, ,La Revue musicale” 1926, ss. 45-62 oraz

Suzanme Langer, Feeling and Form (New Yorl: Scribner Library, 1953), s. 114,
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tak méwil: ,,czas jest kanwa, na ktérej rozwaza si¢ prezentowana muzyke, do-
kiadnie tak, jak ptétno obrazu wypelnia powierzchni¢, na ktorej jest on prezen-
towany”. Dlatego zatytulowal swoj esej: Muzyka a ekran czasu. W Sonacie wiolon-
czelowej Carter rozpoczal réwnoczesne zgiebianie tych dwoch koncepgji czasu
(matematycznego i psychologicznego), a ilustrowala to rytmiczna niezgodnosc
wiolonczeli i fortepianu. Nawigzujac do te] koncepdji stworzyt réwniez tzw. ,,mo-
dulacje metryczna”, dzigki ktorej rytmicznie niezaleine — a zatem przestrzennie
okreslone — linie kontrapunktu zmieniajg tempo zgodnie ze wspolng pulsacja™.

Carterowska koncepcja muzyki przestrzennej, oparta na coraz bardziej
zlozonych fakturach kontrapunktycznych, zacz¢la ksztattowaé sie na poczatku
lat 50. Intensyfikujac srodki wyrazu kompozytor zaczal réwniez zgl¢bia¢ pozo-
stale parametry tworzac z nich podstawe potggowania réznicy miedzy r6znymi
wymiarami. W celu potgczenia odrebnych linii polifonicznych w spéjna calosc
badal nowe matematyczne sposoby organizacji wysokosci dZwigku®. W Osmin
etindach i fantazji na kwartet dety drewniany (1950) kompozytor koncentrowat sig
na sposobie konstruowania formy w oparciu o barwy diwigku w specyficznych
kombinacjach, zestawieniach i wariacjach”. Kazda z etiud operowata konkret-
nym zakresem §rodkéw artykulaci, dynamiki, zdwojen, interwatéw itp. Jednak
uznanie zapewnit Carterowi I Kwartet smyczkowy (1950-1951), w ktdrej to kom-
pozycji twérca poglebit stosowang przez siebie synteze nowych technik w swo-
bodnie brzmigcej, niemniej precyzyjnie zaplanowanej konstrukcji. Ztozone re-
lacje polimetryczne rozwijaja si¢ tu jako czes¢ atonalnego przebiegu powsta-
tego z wszechinterwalowego (0-1-4-6) zbioru tetrachordalnego. Elementem
techniki kompozytora majacej na celu ,redukcje muzycznych pomystéw do
najprostszych zwrotéw” bylo operowanie pojedynczymi strukturami interwa-
towymi i jednostkami metrycznymi (np. szesnastkami we fragmentach czgsci
Allegro scorrevole) oraz silnie skontrastowanymi pomystami brzmieniowymi (jak
w Adagio, w ktérym wysoko brzmiace smyczki sg sttumione, w przeciwienstwie
do gloénego recytatywu smyczkéw w niskim rejestrze). Dazenie Cartera do
stosowania swobodnych, aczkolwiek zaplanowanych przebiegéw muzycznych,
uwidocznifo sie réwniez w jego tradycyjnie zakomponowanej Sonacie na flet,
ob6j, wiolonczele i klawesyn (1952), Wariacjach na orkiestre (1954-1955) opar-
tych na formie, ktdra byta idealnie dobrana do wykorzystania przeksztalcen te-
matycznych, harmonicznych, fakturalnych i stylistycznych, 11 Kwartecie snycz-
kowym {1959), Podwdinym koncercie {1961), Koncercie fortepianowym (1964-1965),
Koncercie na orkiestre (1969), III Kwartecie simyczkowym (1971), Kwiniecie na instru-
menty dete (1974) oraz w prostszym i ja$niejszym A Mirror on Which fo Dwell
na sopran oraz mieszany zespél instrumentalny (1975).

55 Zasada ta zostanie oméwiona pomnizej.

56 Omowienie réznych parametréw oraz ich relacii do koncepcji czasu i przesirzeni w: David
Schiff, The Music of Elliott Carter (London: Eulenberg Books, 1983), w szczegdlnosci rozdzialy
213,

57 Odnoénie do zastosowane] zasady Klangfarben w wybranych etiudach; por. Rozdz. 13.

517



Rdzne podejscia do techniki dwunastotonowej oraz organizacji rytimicznej w USA

7 olei w Canaries z Osmiy utwordw na Cziery koti’y (1950-1966) konsls-
pozytor akcentowal polaczenie czasu psycholggicznego i matematycznego™.
W tak ograniczonej formie MuZzyCcznej, opartej na pojedynczym zbiorze czte-
rech dZwickow e-hi-cis-f, Carter tworzy wrazenic zaplanowanego z_matematyci—
n3a precyzjq rubata w schemacie © skomphkgwanyc_h Wz_orach polirytmicznych.
Dzicki zasadzie modulacji metrycznef tworca integruje dziefo poprzez czgste, nie-
mniej plynne zmiany pulsacji. Tym samym kontrola_ekspres.}qn‘fl zosta_]el_prz,&
niesiona z wykonawcy na kompozytora, co przypomina zatozenia ,,serialistow
mtaln%\cfhzr.ozunﬂeniu nowych funkgji metrycznq-rytnﬂcznych kluczowa role
odgrywajg dwa elementy. 53 nimi: (1) glowna miara tf?lktu dyrygqpta Jub puls
oraz (2) pojedyncza jednostka metryczna. Z chwﬂ@ zmiany pulsacit _dy;y_gente}xi
uwzgledniajgcej dokladng Proporcjg €zasowa _dwoch Jqdnostek sgsiadujacyc
fragmentéw kompozycji, Carter tworzy Wrazere plynnej modu}aq . [itrzymany
w metrum 6/8 utwoér wykonywany jest we wskazanym tempie: o = _90, PIZY
czym — odpowiednio — do zasad metrum zlozonego rozpa@a sie na dwie dsy_me-.
tryczne czgéci lub 2x3 grupy ésemek. Poprzez zastapienic grupy skiadajace]
si¢ z trzech jednostek (0semek) czterema szesnastkami z kropka komiozytor
przygotowuje modulacje do kolejnego fragmentu (takt 1})._ W poczatkowym
przebiegu (takt 3) W wyniku tej zamiany powstaje wrazenie jedynie zggf;szclie-
nia ruchu, podczas gdy puls (,,90”) pozostaje niezmieniony. Kad_encyjne wska-
zanie, Ze ﬁ = 4 (takt 10) sugeruje tcraz, ze w momencie kolejnego _povyrotu
do oryginalnej grupy 6semek, sktadajaca si¢ Z mch jednostka bedzie ﬁfw?(a
trwajacej krocej szesnastce z kropkq‘. Proporcja miedzy _szesnast’k.ac‘z opka
a 6semka (zgodnie ze wspoinym mlano_wmklem trzydme_stOdWOJkl) WYRosi
3.4, co wyraza podobne zestawienie oryginalnego Wska;anla metronommine-
go {,,907) z nowym (,,120"}. Ponadto kompozyto.r plynnie wprowadza szybsza
jednostke taktowg dzieki regularnemu trzydzvvle;kowemu'prgeakce.ntowamu
kadencyjnych grup czierodzwickowych _( takty 9-10). Ten nleu]ednohcolny me-
trycznie przebieg jest pozniej zsynchronizowany z kreska taktowa w celu usta-
lenia proporcjonalnie szybszego tempa (takt 11).

Kolejna ,,modulacja” tempa przenosi nas oq puls.acjitJ.k;—* ldz;)rﬁgc:2 Isjjzl{b-

zego przebiegu. Przygotowlje g0 ,przemieszanie” miar taxta . -

; trgzeclljl i dvv(g)ch jed}rilgostek ésemkowych w 5/8 — co skutku],e .(VV. takcie 181)
proporcjonaing redukcja pulsu do dwdch trz_emch jego wartosdl, 4. ’12_0.(pu $
éwierénuty z kropka) a to stanowl dwie trzecie z pqlsu = 18.0. W pdinie] 1f;zym
pulsie pary jednostek dsermnkowych Zostaja Zamienione na triole. Przy wskaza-
niu, ze j = j =180 powraca jednostka osemkowa, ktqrg J/ednak. zostaje zre_du--
kowana do dwdch trzecich swojej poprzedniej wartosci i réwna jest teraz trioli.

ji § 7 i bsza glow-
W proporcji 3/4 zréwnowazonych ednostek przekiac!a si¢ na szybs
Iileyflciyr;)gerickac miar¢ taktu, gdzie j = 270, wiec wspdlna szybkos¢ jednostek

58 Punktowany Iytm utworl w 6/8 sugeruje barokowego gigue’a, stad tyiul. Przyjmuje sig, ze
forma ta pochodzi z Wysp Kanaryjskich.
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(w taktach 19-21) stuzy jako modulator. W tym miejscu (J = 270) kompozytor
zamyka pierwszy formalny cykl metryczny. Podczas gdy nowy puls czyli mia-
ra taktu (270} jest trzy razy szybsza niz oryginalna, przez prostq reinterpreta-
cje pulsu dyrygenta nastapif teraz powrdt do oryginalnego tempa kompozycji.
Przeksztalcenie to jest wyrazone nastepujacym wskazaniem metronomicz-
nym: J = o. =90. Zatem cale wrazenie przyspieszenia zostaje zintegrowane
poprzez matematycznie wyliczone relacje miedzy pulsem a jednostka. Ponadto,
szczegOlowe wskazéwki wykonawcze Cartera (oznaczone jako C, N, R, DS, NS)
okreslajace pokaz réznych brzmief otrzymanych dzieki specjalnym sposobom
uderzania w beben (,,centrum”, na ,,obrzezu” itp.) w polgczeniu z rytmiczng
dystrybucja czterech wysokodci dzwigku wspierajg ,metryczne modulacje”
w rozwinieciu struktury.

Przedstawione powyzej wspolzaleznodci parametrow dziela muzycz-
nego, ktoére odgrywaja kluczowq rolg w percepcji organizacji czasowe] i prze-
strzennej, zostaja péZniej rozwinigte w IT Kwarfecie smyczkowym. Celem Cartera
bylo osiggniecie w tym wybitnie konwencjonalnym medium instrumentalnym
wickszego wrazenia wymiaréw czasu i przestrzeni. Kompozytor zapropono-
wal wykonawcom oddalenie si¢ od siebie, aby osiggna¢ swobode przestrzen-
ng oraz uwydatni¢ niezalezny charakter prezentowanych przez siebie partii.
Zasugerowal réwniez, ze ,kazdy z czterech instrumentéw posiada okreSlony
zakres indywidualnych cech muzycznych, mimeo Ze jednoczednie pefnigc rozne
funkcje, wplywa na przebieg calej kompozycji i czasami podaza a czasami prze-
ciwstawia si¢ instrumentowi wiodacemu (czyni to zwykle zgodnie ze swoimi
mozliwosciami, czyli z wiasng ekspresjg, przebiegiem interwalowo-rytmicz-
nych wzordw, kt6re sa mu przypisane)”*. Partie dwojga skrzypiec sg zdecy-
dowanie rézne: skrzypce pierwsze graig najczesciej przebiegi wirtuozowsko
i brawurowo, wykorzystujac cale spektrum mozliwosci wykonawczych, pod-
czas gdy drugie trzymaja si¢ regularnych rytméw. Partie pozostatych dwdoch
instrumentéw prezentuja podobny kontrast — altéwka jest ekspresyjna, nato-
miast wiolonczela bardziej stonowana.

Przebieg czterech ciaglych czes$ci przywodzi skojarzenie zestawienia
spontanicznie improwizowanych fragmentéw. Wrazenie takie to efekt przy-
pisania kazdemu instrumentowi nie tylko odmiennej stylistyki, ale réwniez
konkretnych interwalow i motywéw, ktdére sa rozwijane niezaleznie od siebie
przez podziat i transformacje®. Wstep (takty 1-34) prezentujgcy podstawowe
materialy motywiczne i interwatowe dziela, zakomponowany jest w oddzielng
forme, ktéra dzieki zastosowaniu trzech sekcji przypomina tuk (takty 1-10,

59 Carter, Miussic and the Time Screen, Op. Cit., 8. 74

60 Oméwienie ,,wykresu podziatu interwatu” ilustrujgcego podzialy interwatowe, dodatki
i tempo stopnia wymiany pomiedzy instrumentami w czterech cz¢iciach, w: Eugene Wil-
Ham Schweitzer, Generation in String Quartets of Carter, Sessions, Kirchner, and Schuller: A Concept
of Forward Thrust and Its Relationship to the Structure in Aurally Cornplex Styles (praca doktorska
napisana na University of Rochester, Eastman School of Music, 1965), s. 24.
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3/9 (minor third}

4/8 (major third)

646 (iritone}

57 (perfect fourth}

dﬂ—mﬁf,ﬁﬁ.
t. 1-9, szczegdlna faktura oparta na linearnie nieza-

Przyklad 16-15 Carter I Kwartet smyczkowy,
leznej konsirukcji interwatowej

11-28 i 29-34). Podzialy te wyrazone sg przez Zmieniajfsgce si¢ tempa, ktore 53
spojne dzigki proporcjonalnym zalein'oéa_om (modulacjom metl.ryczpym) mlli-
dzy nimi. Owe zmiany tempa zbiegaja si¢ z ponoOWnyI przypisaniem struk-
fur interwatowych kazdemu instrumentowl. W sekcji plerwsze) kwar_ta CZ'Y]Téa
stanowi gléwny interwal wiolonczeli, tercja I/negta - §hzyplec I fergja v/Vle:1 a
— skrzypiec II, za$ tryton — altowki. Jednoczesnie kazdy z tych _1nte1:vvaiow lq-
czy si¢ linearnie tworzgc wigksze symetryczne Iub gykhczne z})lory mteg_va 0-
we (przyklad 16-15). Poczatkowy pokaz w1010n§zeh_ zarysowuje dwa c¥ iczne
segmenty kwarty czystej: a-e-h/b-es, ktore zawicraja dr.ugorzqd'ne po acczc_ar;a
interwalowe micdzy soba, np. b-s i e-a. Ponadto, dzicki zestawlaniu b-esih-e
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pojawiaja si¢ pary trytonéw i sekund matych. Nastgpnie, w partii tego samego
instrumentu (w taktach 5-6) wchodzi poniownie uporzadkowana transpozycja:
b-f-c/h-e. W kontraécie do wiolonczeli, altéwka rozwija pary trytondw: a-fges-c
(takty 4-7) oraz d-asjes-a (takty 7-8), ktore réwniez wskazujg na obecno$c par
interwatowych kwarty czystej i sekundy matej. Natomiast skrzypce Il rozwijaja
trzy z czterech cykli tercjt wielkiej (c-e-as, h-dis-g oraz [ ]-d-fis).

Ponadto, analogicznie do wspdlnego pulsu, ktéry spaja rozbiezne rytmy
linearne, wspolne wicksze zbiory interwalowe 13czqg niezaleine linearne struk-
tury interwalowe. Tercje male skrzypiec I pozostaja w szczegélnej relacji z cyk-
licznymi strukturami dwoch nizszych instrumentéw, zwlaszeza altéwki - ich
tercje tworza sze$ciodZwickowy segement skali oktatonicznej: d-e-f-g-as-b, pod-
czas gdy dwie pary trytonéw w altéwee (takty 4-8) rozwijaja pefen zbidr okta-
toniczny: ¢-d-es-f-ges-as-a-h.

W sekcji drugiej (takty 11-29) kazdy instrument do swojego oryginal-
nego interwatu dodaje nowy: skrzypce I (do tercji matej) dodajg kwintg czy-
sta rozwijajac tym samym wiegkszy oktatoniczny segment es-e-ges-{ ] -a-b-c-des
(takt 15 do polowy taktu 16); skrzypce II dodaja (do tercji wielkiej) sekste
i septyme wiclka (takty 17 i nastgpne); altéwka dodaje do swojego tryto-
nu septyme wielka, tym samym rozwijajac peten zbidr oktatoniczny d-e-f-
g-gis-ais-h-cis {takty 17-22); natomiast wiolonczela dodaje do swojej kwarty
czystej sekste wielka. W sekcji trzeciej (takty 29 1 dalsze) interwaly kazdej
polaczonej linii zostaja intensywniej przemieszane w ramach tych samych li-
nii instrumentalnych. Wspomniany proces przebiega w bardziej statycznym
i harmonicznym kontekscie, kiéry zamykajac formalnie wstgp wprowadza
poczatek czedci I na wyzszy poziom ekspresyjny. W ten sposéb, w atonal-
nym idiomie kompozytor laczy cztery potraktowane solistycznie instrumenty
wiekszym, wspdlnym zbiorem interwatowym (np. skalg oktatoniczng) oraz
wsp0Olng pulsacja.

Pozniejsze zastosowania zbiorow interwalowych i faczenie ich
z elementami tradycyjnymi. Wuorinen, Rorem, Korte i Welcher

W pdiniejszym okresie wielu kompozytoréw amerykafiskich nadal sto-
sowalo (laczac ze soba rézne style i estetyki) wypracowane krdtko po IT wojnie
$wiatowej techniki dwunastotonowe. Niezwykle wazna role¢ w upowszech-
nianiu muzyki wspblczesnej odegraly uczelnie muzyczne oraz amerykanski
przemyst nagraniowy. Dzi¢ki nim udato si¢ pozyska¢ szeroka publicznos¢ go-
towa do odbioru m.in. muzyki dwunastotonowej. Jednocze$nie sprzyjato to
tworzeniu warunkéw do wykonywania dziel awangardowych. Ze wzgledu
na obszerny charakter zagadnienia, trudno w tym miejscu szczegétowo omo-
wic rozw6j kompozycji dwunastotonowej w Stanach Zjednoczonych w ostat-
nich latach, dlatego przedstawimy kilka osiggni¢¢, kiére miaty miejsce na po-
czatku lat sze§édziesigtych.
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Metode dwunastotonowa rozwinal takze Charles Wuorinen (ur. 1938),
ktory zastosowat jg w III Symfonii {1959). Ponadto mozna stwierdzié, ze w ko-
lejnym swoim dziele — Koncercie fortepianowym (1966) kompozytor posunal sie
do bardziej ortodoksyjnego i szerokiego zastosowania zasad serialnych (czasy
trwania d#wieku oraz proporcje struktury sa odwzorowaniem stosunkdow in-
terwaléw podstawowego zbioru dwunastotonowego). W jednoaktowej operze
Polityka harmonii (1968) Tozszerzyt zasade ,,serializmu totalnego” obejmujac nia
rejestr i dtugo$ci brzmienia samoglosek. Pod koniec lat 60. rowniez Ned Rorem
(ur. 1923) zaczat wiaczac rozne elementy serialne de swoich rozszerzonych
koncepcji modalno-tonalnych. Karl Korte (ur. 1928), byty uczen Coplanda,
Lueninga, Mennina, Persichettiego, Bergsmy i Petrassiego, réwniez si¢gal po
metode serialng faczac ja z popularniejsza stylistyka jazzowg. W jego jedno-
czeéciowym Trio na fortepian, skrzypee i wiolonczelg (1979) dwa czterodzwigkowe,
zserializowane, wszechinterwalowe zbjory (ze skali oktatonicznej) stanowig
podstawe tgczenia poziomow melodycznych i harmonicznych. Rozszerzanie
i éciesnianie interwaléw w tych zbiorach przypomina zasade zastosowanag
przez Sessionsa w jego Sonacie na skrzypce solo. Konstruowane przez kompozy-
tora zbiory maja takze podobny charakter. Podczas gdy konstrukcje akordowe,
progresje i rytmy stosowane przez kompozytora nawigzujg w pewien spos6b do
#rodet jazzowych, we fragmentach kadencyjnych inicjowanych przez fortepian
od poczatku przewaza styl ekspresjonistyczny, rapsodyczny 1 wirtuozowski.

W bogatej pod wzgledem stylistycznym i technicznym tworczoscl Dana
Welchera {ur. 1948) odnalez¢ moina zar6wno lekld, barwnie zorkiestrowany,
tonalny (lub politonalny) styl jego nostalgicznej dwuaktowej opery Della’s Gift
(1986) z librettem Paula Woodruffa (napisanym na podstawie utworu Gift of the
Magi O'Henry ego), jak i niezwykle ckspresyjne, dwunastotonowe kompozycje ka-
meralne (Partita na 16g, skrzypee i fortepian, 1980 czy I Kwartet simyczkowy, 1987).

W Koncercie na flet (1973) Welcher po raz pierwszy swobodnie polaczyl
chromatyczny, rozszerzony styl tonalny (w czeici 1) z totalnie zserializowanym
podejéciem w wariacjach (w czgscl 1), w ktorych seria dwunastotonowa zo-
stala umieszczona w niefunkcyjnym kontekscie tréjdzwigkowe] harmonii blo-
kowej. W swoich pézniejszych dzieach faczyl r6zne style i techniki. Dzieto or-
kiestrowe Derwisze (1976) zostalo skomponowane w ¢cisle serialnym idiomie
dwunastotonowym, podczas gdy Wariacje taneczne {1979) przeciwstawiajg serig
dwunastotonowa strukturze pentatonicznej, ktorej zadaniemn jest harmoniza-
cja szeregu w wariacji szdstej. Zaré6wno dwunastotonowa seria jak i struktura
pentatoniczna w zakoficzeniu utworu podlegaja scaleniu. W Merlinie (1980)
motywy przewodnie rozwijaja si¢ w swobodnie chromatycznym, nietradycyi-
nym idiomie tonalnym, podczas gdy w wierszach Vox Femina (1984) kompo-
zytor wykazuje si¢ umiejetnoscia integrowania wielu styléw w jednym dziele.
Tustruje to synteza réznorodnych materialéw obejmujacych $redniowieczne
pieéni trubaduréw, renesansowe elementy zaczerpniete z Cabezona i Victorii,
bardziej wspélczesne elementy zaczerpnigle z Szostakowicza i jazzu oraz wpro-
wadzenie dwunastotonowego tematu do drugiego wiersza.
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W Kwartecie smyczkowym typowe dla Welchera przejrzyste faktury i dyna-
miczne rytmy zostajg wlaczone w zserializowany, niemniej swobodnie brzmig-
cy idiom dwunastotonowy oparty na wykorzystaniu trojdzwickéw oraz innych
rodzajow struktur komérkowych dzielacych zbi6r dwunastotonowy. Zbibér pod-
stawowy d-g-b-as-ces-es-e-c-fis-a-f-des jest jednym z kilku Zrodet relacji wysoko$ci
dzwicku w dziele. Po raz pierwszy pojawia si¢ w najczystszej formie i zmierza
do érodka czeéci T (takt 98) w kontrapunktycznym uszeregowaniu w stosun-
ku do jego transpozycji oraz dwoch transponowarych inwersji. Zbidr dzieli si¢
na cztery komérki trzydiwigkowe (przyklad 16-16), w tym dwa tréjdzwigki
molowe (g-b-d oraz as-ces-¢s) oddzielone o p6t tonu w pierwszym heksachordzie
i dwa nieréwnorzedne segmenty calotonowe (c-e-fis oraz des-f-a) oddzielone
o pét tonu w heksachordzie drugim, dzieki czemu ponownie zachodzi pola-
czenie tradycyjnych i nietradycyjnych konstrukcii wysokosci dZwicku. Relacja
pierwszych par tréjdzwickéw w zbiorze z tematem otwierajgcym przedstawio-
na zostata w przykiadzie 16-16.

Specjalne relacje migdzy dwoma trichordami w kazdym heksachordzie
stanowia podstawe transformacji zbioru w waznych strukturalnych punktach
kwartetu. Pieé z sze$ciu dZzwickéw w kazdej z dwdch par trichordéw tworzy
niepelny segment oktatoniczny — mozna dowolnie pokazac polaczona zawar-
toé¢ pierwszej pary w opadajacym porzadku skalowym: b-as-g-{]-{ ]-d-{ -ces
(plus jeden dzwick nieoktatoniczny es), a drugiej pary we Wznoszgcym porzad-
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Przyklad 16-16 Welcher [ Kwartet smyczkowy, odniesienie poczgtkowych par tréjdiwiekéw (w zbio-
rze dwunastotonowym) do tematu otwierajgcego

ku skalowym: [ ]-c-des-[]-e-fis-[]-a (plus jeden dZwick nieoktatonicziy f). Pod
koniec ostatniej czesci (takty 187 i dalsze) oba zbiory oktatoniczne pojawiaja
si¢ we wzajemnie wykluczajacych sig, pelnych formach w inwersyjnie powig-
zanych skalach w partii wiolonczeli (b-as-g-f-e-d-des-ces) i skrzypiec I (b-c-des-es-
e-fis-g-a), wiec pojedynczy ,dysonansowy” (nicoktatoniczny) element w kaz-
dym heksachordzie zanika lokalnie w tym momencie. Komérkowa struktura
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zbioru ma duze znaczenie dla calociowego projektu formalnego. Sam zbidr
opiera sig¢ na Progresywnej ekspansji interwatowe] z tercji matych i wielkich
do tercji wielkich ostatniego trichordu. Dwa poczatkowe komponenty tréj-
dzwickow sg podkreslone w skrzypcach I na poczatku czeéci I poprzez brak
drugiego heksachordu serii, podczas gdy tréjdZwick zwiekszony (rozszerzony
interwalowo) rozwija si¢ w diugich rytmach punktowanych (c-e-gis) w punkcie
kulminacyjnym czeéci IV (takty 191-194, skrzypce 1) oraz w koficowym sireifo
opartym na dswickach: fis-b-d (takty 201 i dalsze). Rozszerzenie to (takty 179-
180) zostaje zapowiedziane przez transformacjc dwach tréjdiwiekow molowych
w trojdzwieki durowe (na C 1 H), relacje, ktéra zostala ustanowiona wczesniej
w inwersyjnej formie serii. Przeniesienie podstruktur komérkowych na wielka
skale wystepuje réwnicz na bardziej lokalnych poziomach kwartetu tak, jak
w dtugim accelerando (takty 1721 dalsze) pod koniec czedci 1, w ktorym Zzaréwno
tr6jdzwick zwigkszony, jak 1 graniczacy z nim calotonowy trichord sg struktu-
ralnie znaczace (zob. takty 199 1 dalsze oraz 231 i dalsze).
W serii liczb abstrakcyjnych 5-4-3-4-3-6 moina znaleZé szczegdlne po-
laczenie migdzy zserializowanymi relacjarmi wysokosci dswicku, wartoSciami
czasu trwania oraz wzorami metrycznymi. Pierwszy czterodZwickowy segment
poczatkowego pokazu motywicznego (a-d-f-d), ktory zarysowuje poczatkowa
trojdzwiekowa komorke zbiory, zamyka cze$¢ w progresjl metrycznej opartej
na serii: 5/8, 4/8, 3/8, 4/8, 5/8, 6/8 —tej samej progresji metrycznej, ktéra rozpo-
czyna cze$¢ w jednostkach éwierénutowych, Towarzyszaca jej figura chroma-
tyczna es-e-f-e-es-d (dolne smyczki ostatniego fragmentu), bedaca inwersjg pod-
stawowe] sze$ciodzwickowej figury tematycznej dominujacej w kolejnej czgscl,
wywodzi si¢ bezposrednio z tej serii liczb. Figura pojawia si¢ po raz pierwszy
na podstawowym poziomie transpozycyinym (f-e-dis-e-f-fis) blisko poczatku czg-
§ci I (takty 26 idalsze). Przy zatozeniu, ze c=0, cis=1 itd., liczby klasy wysokoscl
d#wieku tej ostatniej figury to: 5.4.3-4-5-6. Wskazany wz0r jest Towniez 7x6-
dtem przypisanych 6semkom i wyliczonych wartosci czasu trwania dZwickoéw
(takty 16-17). Po kadencji wyrazonej przez jeden z kilku dokladnych pokazow
serii liczbowej sekcje przetworzenia rozpoczyna transpozycja ¢-h-b-h-c-cis (takty
79 i dalsze). SzesciodZwigkowa seria wysokoscl dZwieka powraca do swojego
pierwotnego poziomu transpozycyjnego w kodzie czesa T (takty 290-295, wie-
lonczela) sugerujac analogi¢ do repryzy tonalnej” w tradycyjnych formach kla-
sycznych. Zatem w indywidualnym podejsciu do kompozycji dwunastotonowej
Welcher swobodnie rozciagnat koncepcig serialng na parametry metryczne oraz
parametry czasu trwania jako Srodek integrujacy calg strukture, wigczajac jed-
noczeénie tradycyjne brzmienia tercjowe w dwunastotonowy kontekst.
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Przykiad 16-17 Welcher ! Kwartet smycekowy cze3¢ 1, 1. 29 i nastepne, seria numMeryczna jako pod-

stawa liczb klas wyso.
trwania dZzwicku w Gsemkach

koéci diwieku drugorzednego shioru szesciodZwickowego i wartodd czasu
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