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

od trybu tr jdźwięku i dodanej do niego septyrny:

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

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

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

staci Zasadniczej pľzedstawiają się następuJąco:

ü7

ü"7
skąladurowa: 17

skala molowa: i7

iiiT I V7 \,/1 vi7 , iio'

III? i'] \ľ vI7 uii""

Rozdział 1

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

w nauce harmonii ŕśtanach Zjědnoczonych, jest zwiększony akord sekstołvy'

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

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

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

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

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

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

.'ulä''asl.i"ĺ 
"ä 

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

*j p.i'ĺ",ł 
"l"-ánt 

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

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

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

wstaia w'wvniku s1łnulla nicznego podwryższania i obniżanĺa piątego slopnla

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

strukcji tonalnej w s}Tnetryczną skaję całotonową'

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

stÍauss, Hofmannstha] i wiede zygmunta Freuda

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

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

sady đäminacji podświádomości nad świadomością' PomiędZy psychologiczną

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

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

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

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

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

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

Jził lĺofmanrrstahla w kierunku intensywniejszej i baĺdziej pľzejmującej weĺ-

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

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

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

sonansowej, chiomatycznej tona1ności Elektry, kĹfta stała się punktem

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

diatonicznyih umożliwia maksymalne nałożenie ich składnik w' Natomlast

2

)

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

pany ltd. 1964), s. 8.

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

' 
Music

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

Ku ekspľesjołlizmowi i transformacji XD{-wiecznej tonalności chromatycznej

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

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

Wczesny okľes postromantyczny lMiede skiego KIęgu Schoenbeĺga

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

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

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

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

"á 
.truäą pĺzekĺaczający apaIat wykonaĺry czy cĘleł orkiestrowych Mahlera

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

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

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

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

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

śionym terminie).,1NGuĺĺeliederSchoenbergwykorzystałwszYstkiemożliwościp źnoro-

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

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

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

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

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

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

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

äiämatu 
"muzycznego Wagnera, vĺwazlíe Zalysowane formy poszczeg Lnych

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

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

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

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

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

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

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

i" 
" '".'ęli 

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

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

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

deŕrskíej publicznośii. Poniewa) publicmość z wielkim tIudem akceptoÝvała

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

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

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

Na konceitach Towiĺzystwa często wrykonyłvano utwoÍy .Mahleĺa' Stlaussa

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

YeIeinigung Schaffender

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

iilu"'o. w 
'ł^ 

ru-1oo 
'đk 

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

zallważyćmożna fr4aŹne źmiany dotyczące wSZy_stkich parametr w kompo-

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

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

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

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

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

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

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

)9

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

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

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

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

oľganicznym rozwijaniu wariącji ' Atoĺďtne Zaintelesowania Weberna da_

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

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

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

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

I(u ekspresjonizmowi i transformacji Xlx-wiecznej tonalności chromatycznej

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Wieíler1ski I<Íąg schomberga' Swobod a atonalność i ekspresjonizm

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

Zasady organizacji atonalnej

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

mu pokazowi tematu I towalzyszy mateIiał opaĺty wyłącznie na tľanspozycjach

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

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

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

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

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

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

7

8

(tb. l nrodiEed)
ceĺ' b {- a)
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theme:'

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

I trensposed theme ĺ

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

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

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

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

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

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

I theme 2 auBmonled t ád
et basic oilch ĺBv l

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

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

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

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

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

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

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

wierle ski Krąg schoenberga. s1uobodna atonalność i el<spresjonlzłn

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

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

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

I

z

R

Ż

0

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

' , ss. 454-485 .

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

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

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

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

są na tle baĺdziej stałego, metryCznie" ZŤeinterpretowanego

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

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

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

ĺu 1a 
'przyt<łäau 

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

Wiede ski Ikqg Schoenberga' Swoboilną atonal ość i ekspľesjonizm

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

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

ADI EI CD ADI EI

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

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

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

1?

l8

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

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

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

l5 PeÍIe, Seĺiąĺ Composition..., op. c|Ĺ', s' 2l.
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Podczas gdy w po\Ą/stających \ry t}Tn czasie utworach atona]nych kom-
pozytoI zajmował się narastającą koncentracją materiału, najbardziej radykal-
ne przykłady techniki bezpowt rzeniowej stworzf Vŕebern. Już Mi niekt Íych
częściach 5 Utwzľ w ną kwartet smyczkowy op. 5 Weberna (1909) obserw.ujemy
tendencję do skrajnej redukcji fakturalno-strukturalnej. Koncepcja ,,tematu"
i ,,rorwoju" bywa często ograniczona jed1mie do pojed1nczego brzmienia ]ub
zdaĺzenia muzycznego' w czwalt}']Ťr utworze cyklu op. 5 na przykład, akord
pizzicato w takcie 2, jak r wnież jego lepryZa w takcie l I, pełnią fuĺkcję punk-
t w odniesienia. Z uwagi na znikomość pĺacy kontĺapunktycznej delikatne
i klasycznie vr1łvażone ujęcie Weberna Ieprezentuje antytezę zar wno wobec
gęstego ekspresjonistycznego idiomu Schoenbeĺga jak i w pełni ľomantycznej
faktury powstałych w t}Ťn samym okĺesie dzieł Beĺga. Po opusie 5, kt lego
tylko pierwszy utw Í przeđstaĺ/ia Íozw j ÍemaÍYczny w ramach opartej na kil-
ku pomysłach motywicznych formy sonatowej, ]'Vebern skomponował jeszcze
6 Utwor w op. na orkiestrę i 4 Utwory op. 7 na skĺz1pce i fortepian (1910).
W swoich 2 Pieśniach op. 8 z ośmioma instrumentami towarzysząc}.Tni (19t l_
t912) stale unikał dwojenia oktaw traktując to zarazem jako e]ement techniki
ĺedukcyjnej, a także środek neutralizujący wysokościowe znaczenie dŹwięku.
W następnych trzech dziełach, jakími były: 6 Bagatel na kwartet smyczkow op' 9
(191I_1913)' 5 Utw1r w ną orkiestrę op. I0 (l9I]), 3 Małe utw)ry op' l l na wio-
lonczelę i fortepian (l9I4), pod względem zwięzłości stĺuktuĺalĺro-faktura1nej
Webern posunął się nawet jeszcze dalej. Dla przykładu, czwa].ty utĺ47 r opusu
I0, o niezwykle rzadkiej faktuĺze instrumenta]nej, ma ĺozmiar zaledwie tak-
t 'ĺry'. Inny, ostatni utw r Z op. 1I, składa się jed}nie z dwudziestu nut'

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

z zasadą lustrzanego odbicia .
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(b)

ŚyÍnmet!ical content
oÍ mm. l-5

symmetrical content
of mrn- 8- 10

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

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

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

*l

i1----- -- (ľ)
Ito

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

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

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

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

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

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

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

k 1 osĺ d-d (ąs-as)

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

:l.l' l)

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

'4 
lbąft Berg: versuch einer

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

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

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

cyzyjnie zoĺganizowane formy mÜZyczĹe, Peĺle m wi, że:

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

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

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

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

Wiede ski KÍąg Schoenberga. swobodna atonalność i ekspťesjonizm

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

w jcgo linii wokahej systcmatycznie ujawniają.się dwa opadającc tetrachordy

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

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

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

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

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

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

*łt

l 'ix-prÍ. 
canott

( n.Íies 3. maior 3ŕdś)
I

pć.fécĺ.4'h 
I

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

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

kolekcji cyklicŻĺych

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

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

!]tŚ-h). PrzYwołÚjąc moIalizatorską kwestię Doktola (do taktu 495 ) ÍowaÍZy-
szące dŹwíęki partii wokalnej twolzą lozwinięcie odpowiednich segment w
cyklicznych tematu Pąssacą.glli. Dla przykładu: układ głosu h-a-g-f rozszerza
łyk|icznie g-cis, p Źniej natomiast 7k-Ík-d ÍoZsZeIZa c-fis-e-b, aby na słowach
,,'Íb jest Złe! Swiat jest zły, taki zły" osiągnąć pełny zbi r całotonowy: }-c-

698

accťl_molto
r'1

primary whoic lone cYcl

lÔlpo(/Vnd \ĄJriaciq ŻU ĺLJkl} (J20_ 21)'



Wiedeĺiski Krqg ScllLlľll llĺ'l'lJĺl. Swobodną ątonalność i ekspresjonizm

d-e-fis-pis' I(Wcs1ig Wozzccka o jego bľa]<u samokontroli: ,,IQedy Znuszony
do tcgo (liaszląc) pľZcZ natulę|'' pIZeIyV/ają Zakł cająCe dźwięki kadcncji
szcĺcgLt /:as_ĺi W Paltii \nr'ioloncze]i' Dzięki ponowncmu pojawiťniu się Ic-
ĺ'rclrit'zllcl.]ĺl Zwľotu W partii alt wki (takty 49 l497\, na słowach Do]<toľa:
,, tW()ia na LLlra !" i ,,śmieszny pĺzesąd", to osta tnie nawiązanie staje się jeszcze
llaľtlzici wvraziste .

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

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

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

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

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

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

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

'jednostronnemu 
postlzeganiu muzyki kompozytora. Podczas gdy dzięki częste_

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

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

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

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

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

Technika bezpowt ĺzeniowa i pierwsze przykłady
wYstępowania ugĺupowari dwunastotono}łTch

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

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

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

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

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

Schoenbeľga

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

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

'y: 
The New Grove Dictíonąry of Music

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

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

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

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

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

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

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

Schoenbeĺg i,,t op dwunastodżwiękory"

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

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

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

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

Schoenbeľg i,,seria dwunastodźwiękowa"
Segmentacja i permutacja

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

schoenbe g i p łkombinatoryjność

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

wieder1ski I<Íąg schoenbergą' Idiom dwufiastotoŻlowy

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

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

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

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

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

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

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

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

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

o_1o:B| F c B A Fł / cłDł c łl o o

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

"3-s{
tnlcÍwitl. ĺ 1 7

ĺepĺ oĺR-10 (B|)
łR.Ĺ3 (EĐ

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

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

Podłoże i rozw j pierwszych utwor w serialnych lry'eberna

W połowie 1at 20. Webem i Berg, poprzez ZwTot ku dwl]nastotonowTn
kompozycjom se aln}']Tl, kont1ĺluowali kieĺunek tw rczych poszukiwaÍr swo-
jego nauczyciela. Jednak to gł wnie Webeľn rozpoczął ĺozszeĺzanie koncepcji
seĺii na síerę dyramiki, rejestľu oIaz \^/szystkich innych palametl w dŹwięku,
(z rłyłączeniem palametru wYsokościowego). W tym sam1rn czasie przyswoił
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sobie podstawo\rye zasady nauki schoenbelga' stosując je z większą gorliwo-
ścią niż Beĺg' a naĺ4/et sam jego nauczyciel, kt ry zakładał' że w kompozycji
powinien być użYty tylko jeđen szereg. webeŤn traktował tę zasadę z dużą do'
kładnością, podczas gdy BeIg stale sięgał po dwa niezależne zbiory (lub na-
wet więcej ), stosoił/ał cykliczne pemutacje i często wplatał nieserial-ne epizody
w d\Ąr'rnastotonowe sekcje.

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

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

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

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

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

l0

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

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

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

Webern i ścisła symetria inwersyjna

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

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

Wiede ski I<ľąg schoenberga. Idiom dwunastotonow

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

(F)

(CĐ

c cł p s|-----_-e

line la,line lb. InteÍl
tt

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

elision

Plel
IIĺj'l
2-^oIę

orch"

olision

line 2a' lnteŤĺ
II

3-note 2_notĘ

orch- vocal.
vocal orch.
elision elision

Iine 2b. Posd
Itv

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

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

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

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

lC"'b

LqŁ6 Eql!!*d

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

wiede ski Krąg schoenberga. Idiom dwunastotor1owy I0l

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

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

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

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

Podstawy i rozw j pierwszych utwor w serialnych Berga

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

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

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

ffi [t*lĺĺ"
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Li]:J Ll'ť'onÉu.

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

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

'tworzą 
peImutacje pojedynczej, trzydŻwię-

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

wiederiski KÍqg schoenberga. Idiom dwunąstotonouy 10]

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

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

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



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

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

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

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

Wiede ski Krąg Schoenberga- Idiom ĺlwunąstotonowy

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

Dwunastotono\ /e kompozycje serialne BeŤga

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

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

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

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

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

1- Geige

2. Geige

Bľalsche

Violoncello

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

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

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

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

Il l' Ąllegľo ĺĺisteľioso
scherŻorľÍio estatico/s.

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

brnary
(12-torte.3lows)

AB
( I2 tołe) (flęe)

A ľetťo

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

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

( l2 ronę.4 łows)
(has TÍisfan

quotę (n]m.26'7)

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

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

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

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

. Allegretto
' ) =łoo lTernln
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___t-;

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

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

RowI: F E
tt

\p
\' 

' -"-'--- 
-

G}

Db

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

wiede ski I<rąg schoenberga- Idiom dwur1ąstotonob\,

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

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

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

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

_/z) jest tĺansponowalą w nĺeseľialn}łn kontekście części II (takty 24-28, paltia
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Przykład ]-22 Berg suitc] liryczną, część I, stlmy podstawowc i poboczne

a1t wki), do o_8 (jednak Z Zamienionymi \ryYsokośCiaml 4 i I0: as-g'es^ [a]-b-f/h-
e-flsł]4is-d). W ten spos b inicjały Hanny i Albana zbliżyły się po raz pierwszy
(a-b if-h, dź:więki 4-7). ZkoleĹ Ĺa początku części III (takty 2'3, partia skrąpiec ),

kompozytor zachowuje ostatnie upolządkowanie seľii w o-10 |b-a-f-h-c'gldes-gu-
as-d-es-e), a wysokości 1-4 będące inicjałami zachowuje w zmienion1łrr porządku.
W serialnym kontekście sekcji scłerza Íej częściÍeÍĺachold pozostaje niezmieniony
w szeregu w kilku transpozycjach. Na początku otrz}łnujemy tĺzy r żne uporząd-
kowania tetrachord,l (b-a-f-h, a-b-h-Íi a-b-Í-ht, kÍ Íe Ýskazują na nieseria]ĺre kon-
teksĘ4 Jednak pľzy zakoŕrczeniu scherza (takty 45 i następne) zaczyna slę Stretto

(I-], o-t0 i o-8), a każde z trzech upÔŤządkowaíl tetrachordu pojawia sięjako nie
ĺ żni.ący się segment w obĺębie odpowiednich Íbrm zbioĺu. W dw ch sekcjach
Tenebroso częściy (w kontekście serialnym.) seria jest Znowu tlalsponowana i bar-
dziej radykalrrie pemuto\ryana (des-c-aľd-f-a/e-b-h-dis-fts-g). Stanowi to zapowĺedŹ
foĺmy seľii stano]viąCej podstawę serialnego kontekstu częŚci \{ (f-e-c-fiĺa-ck/
gis-dłs-g-b-h) ' W obu prą.padkach inicjały nie pojawiają się już Íazem. Kolcjne
przeobľażenia serii kt re osiągają kulminację w skomplikowanych pochodnych
,,p ł seĺiach" w części vI |Largo desolato\, zdaniem Berga mają Znaczenie progra-
mowe _ s}'ĺnbolŁując ,,poddanie się przeznaczeniu" r . Podstawowe permutacje
serii w częścíach I, III' v i vI naszkicowane są ponżej (plzykł' )-23\ ' DIa ukaza'
nia kolejnych systematycznych permutacji orygirralnej serii nawiasy porządkują
dŹĺłdęki w paĺy wg podstawowej sumy dalego szeľegu transpozycji.

Przykład ]-23 BeIg suitą ĺiryczną, część r, permutacje seŤii w częściach: l, III, v vI

III. sum-7 dyadsl í-)

V sum-l dyads: DL c

I. sum-9 dyads:

VI. s m-9dyads:

2929

GrErBBt

9Ż929

I4iEFACDG

lllr B C E G A D

\_,/ \__/

FE cFłłc{tGł DEbc

ll

mm, lGlz

PÍz\klad' 
'-24 

BelE suitą ĺirycma' część In, t' l0- 12, selia]nie ÝvypIoĺ/adzone zbiory rytmiczne

PoZa Zastosowaniem technik serialnych, cZęść III prz1łlosi 'ĺ^/czesny

przykład wypĺowadzonego z seĺii zbioru rytmicznego. Porządek ten Iozwija się
w Hauptstimme i Nebenstimme (takty I0-I2, paÍtia alt wki i skrz1piec), gdzie
dokonuje się kolejny podziď na d\Ą/a rytmiczne podzbiory. Kompozytor 'ĺły-
prowadza je z podziału' zbioĺu wysokości dzvlrięku wg kľyteĺium ĺejestralnego.
Te podzbiory ĺomvijają się niezależnie w następująrych taktach (kilka z nich
pojawia się łV rytmicznej dyminucji): podzbi r ] (takty l2-l]' paľtia skŹy-
piec, takty l)-l4, partia skrzypiec i Íakty 22-24, paÍtia sklz}piec) , podzbi ĺ Ż
(takty ll- 14, partia wiolonczeli) i oba podzbiory (takty l0-l l, partia skrzypiec,
pĺzykJ.3-24\

ostatnie dzieła Beľga

Do ko ca 1928 Íoku Beĺg zdążył skomponować jed}'rrie fragment drugiej
opery Zatytułowanej Lulu. Wcześniej, w 1929 ĺoku, przerwď pracę nad tgn dzie-
łem, gdyż otrz1łnał zlecenie na arię koÍrcerÍowąD?rwein (ukoŕlczonąznadej ś ciem
lata tego samego roku). Aria opiera się na trzech wierszach Baudelaiĺe'a w nie-
mieckim przekładzie stefana Geolge'a: Die Stele des Weinł (Dusza wina), DeĺPoí. Relch, AlbtL Ber!, op' cit., s. l49.
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Wein der Liebenĺlen (Wino kochankĺiw| i Der Wein Der Einsąmen (Wino sam,tnika|.
UtW r-ten stanowił swego rodzaju zap owiedź Lulu, kt rej libĺetto Beĺg zaczer$-
nął z dw ch sztuk niemieckiego dramaturga Fran'ka Wědekinda 1is"oł-rrlĺi;:
Der Blłchse Deľ P1ndora (Puszka Pandory) i Der Erdgeist |Duch Ziemi).

Muzyczne opracowanie opery Berga oddaje głębsze rozumienie społecz-
nego przesłania sztuki Wedekinda opaĺtego na tragicznej sile destrukcji Lulu
jakofemme fatak ' W niezwykle złożonym, ekspresjon1styczn1łn stylu op.ry n".g
ujawnia swoją głęboką wyobraźnię muZyczná poirzez: nadánie posz.źeg t.'yr
bohaterom charakteĺystycznych manieiwokálnych, uastosoy/a ie skojaizcnio-
\4/ego materiału 

- 
olkies troIĄ/ego, repryzowych epizod w, kt re mają inaczenie

zariwno-psychologiczne jak i dramatyczne, wskazanie vqrkonawcom zr źnico-
wanychłreacji i specjalny materiał zbior w wysokości dÄłiękur7. MateIiał ten
twoľzą dwłrnastotonowe szeľegi i ich pochodne akordyjak r wnież specyficzne
podkolekcje kom rkowe. Jedn}'m z przykład w jest cźtérodźwiękor.ły segment
z podw jn1ĺn tIytonem, określony przez Perlé,a jako ,,podstawowa kom r-
ka i"r8. I(om rka ta Íozpoczyna operę inicjując poćzątkollry dwunastotonowY
tlop tetlachoIdalny: błs-e-abisłis-d-g /fis-h-c-f' W pĺzebiegu đzieła tĺzy foĺmy tej
kom rki można identyfiko\.1'ać Z kolejnymi postaiiami: p1eĺwszą form ę _ zira|
biĺą Geschwitz, drugą z dĺ Schoen, a tĺżecią z Lulurr. Wizystkie one wśp łtwo-
IZą część mocno ziltegrowanej sieci ĺe1acji muzyczno-dramatycznych.

- - Bezpośredni wpł1.w na stan ducha Beľga, jak r wnieź na jego kreat1łv-
ność, miały zmiaĺly polityczne zachodzącewe wczesnych latach;ĺi. rło-po'yto.
przeczlwał, że dojście nazist w do władzy w Niemczech będzie dla niägo-ka-
tastlofą,.podobnie zresztą jak i dla wszystkich Austĺiak w. 

-To 
pĺzeczuciě było

najsilniejsze \Ą/ l933 Íoku, kiedy Hitlel został kanclerzem i gdy p Źniej nasią-
pił anschluss Austrii do Niemiecao. Na festiwalu srabmsa í'wieanĺu, ttory
rozpoczął się 17 maja 19]3 roku, wsłuchując się w wystąpienia inspirowanĹ
:1'jT"T, kt ĺe : ,,zdradzały całą muzykę po-ľľahmsowską, w szczěg lności
Mah]eĺa i młodve- pokolenie (Hindemith)',, i w kt rych ,,o kręgu Schoěnberga
nĺ_9 

-ĺyło t J ani słowa, tak jakby nigdy níe istniał,', Berg był pizeĺażony ob"Ą
z Webeĺnem szczeg lnie martwi]i się o los Schoenbe.ga, ti iego nie widzieli
_od 

cznsu wyjazdu kompozytora do Stan w Zjednoczonl)ch w tym sam).rn roku.wkĺ tce potem, na teĺenie caĘh nazistowskich Niemiec oáwołano wszyst-
kie wrykonania ufiĄ/or lĄ/ Berga i muzyka tego kompozytola _ jako dekadđnc-
Ka - uosta1a ocenzuTowana. W efekcie pľoblemy finansowe Berga przeszka-
dzały mu w pracy, a1e nawet wtedy, jeślim głb1.w sezonie t9]]--34 uko czyć
Lulu, peĺspektyly wykonania tego dzieła były Ĺaľdzo mgliste. Pomimo tegb,

wiedeĺiski Krąg schoenbeľga. Idiom dwunastoton^wy

w następnych latach kompozytoI intensIĄ/nie pĺacował nad swoją operą. Po
tym jak Furtwängler poinfoĺmował Bergá, że opiry nie można wyĹonáe, łom-
pozytoĺ zadecydował, że zapĺezentuje swoje dżieło w formie suity orkiestro-
wej Symphonische Stiicke aus der ope'r ,,Lulu,, na głos i olkiestlę, kt ią uko czył
w roku I9]4-i ostatecznie wYkonał w Ber]inie. iomimo nazisiowskiĚj polltyľi,
znaczna-część publiczności przyjęła utw r z enÍuzjazmem. Jeszcze 

-đługď 
po

śmiercitompozytoĺa niefortunna seĺia wydarze wsĺĺzymywała prrygot'o*ä-
nie i publikację opeĺy. ChociaŹ Berg wstępnie ukoŕlczył pärŕ1.tuĺę swojěj ope.y,
pozostawiając jedynie do uzupełnienia nieukoírczoną orkieitrację, 

'porrĘaro-na i uporządkowana pIzez Erwina Steina partytura wokalnu uLi" Í i II była
wszystkim, co zostało opublikowane w 19] ĺ;ku, a obietnica kompozytoĺa
pĽygotowania skr conej wersji partytury aktu III do następnego wya'aniä po_
została niestety Íriespełniona. I(ompletna i ,,autentyczna,, eäycjá azĺeła pojawi-
ła się dopiero w ĺoku 1979, kiedy austriacki ko-po'yto. ľľiedrich Ceľha uzu-
pełnił oĺkiestrację aktu III4'. w l9]5 loku, po otľi1'ĺnaniu od ameryka skiego
skrzypka Louisa Krasnera zlecenia na napisanie konceĺtu skĺz1pcowego, -Beĺgporzuď pracę- nad ĺ.ulu, aby zająć się nową kompozycją, kt ĺá miała być jeg
ostatnim dziełem. Pierwotnie kompozytor zamieizai sŃorzyć dzleło ,,ínirrin
absolutnej", ale w momencie przedwczesnej śmierci Manon ĺopius, osiemna-
stoletniej c rki Almy Mahleľ z jej drugiego małżeristwa, zmieđł zdanie. Sam
Beĺg zmaĺł 24 gĺudnia, ani razu nie wysłuchawszy swojego dzieła. Podobniejak
większość jego utwoÍ w Koncert opieĺał' slę na w1łazniě zaplanowanym, ćzy-
sto muzycznym schemacie formy jak ĺ wnież epickiej, emođjonalnej 

"i'p.".ji.Dw1e części obrazują życie i śmieĺć młodej dziewczyny. część i 1przeditawiająäajej życíe ) dzieli się na dwie sekcje: w-ohá-szybka,_częse 1smieĺe dz1ewc:zyny
i_ przeistoczenie) na dwie sekcje: 

'szybka-wolna, kt rych tempa oawzorowqą
dwie sekcje części I' Ponadto, obok wyĺaźnej programowości, istnieją dowodf
ze w I(onceĺcie, podobnie jak w Juicie lirycznej, kryje się także pewierrsekĺet ná_
tury autobiograficznejar.

. - w Klncercie, podobnie jak w ?er Win i Suiie Liryczrlej, złożone pľocedury
seríalne zostĄ zintegloI-Ą7ane z tradyryjnymi pozoľnié elementami. Ďzieło jest
zbudowane z dw chpodstawowycheiement w: pienvszego _ dwunastotonowe_
go szeregu oľaz drugiego _ pieśni hlĺlowej z IGryntii. Najbaĺdziej wĺrząsając1.rn
jest.chorał Es ist genug Johanla A}.le, kt ry zoitał użyty pĺzez Jana Sebastiana
Bacha w ostatniej części jego Ifuntaty 60 ,,o Ewigkeit, du^ onn"rwort,,. Dzięki po-
wiązaniu z podstawową serią choĺałjest zintegrbwany z cďością dzieła. ĺednak
d.o Ifu?tceľtu Został dodany p źniej i Be-ľg nawet w1ĺaziiswoje zadowolenie, kiedy
zorientował się' że całotonow1' tetĺachord chorału odpowiäda czterem ostatnim

lll

4l

42

37

l8
J9

40

PoÍ. Pefle, The opelas of Albąn Befg , vol. II Lulu (Berkeley and Los Angele s: Univelsity oí C al_
ifornia Press, 1984).
PoĹ PeŤle, Zl1r, op' cit., 5. 87.
PoĹ Douglas JaJman, Coul1tess Geschwitz Seŕies: A Coktrovels! Resolved,,,Proceeding of thc Royal
Musical Association" l98o- l98l ff lo7, ss. l1l-l l8. PoĹ lakże Perle. oD' cit.
Poĺ Hans F. RedlicĘ,4ĺban Bery:The Man anlH/s Mrslť (London: John calde' 1957), ss' 239
i n'; poĹ także Perlc, Iu[u, oD' cit.' s' 2J9.

Por' Peťle, The ceťhą Ećtitiol1, ,'International A]ban Berg society Nervsletteť, 1979 ÍlÍ 8,ss.5-7.
D-ouglas Jalman, Alb.! Bery, Wiĺheĺm Fĺiess ąnd the secfet Prolfathme of the vioĺih Concel1o,
,,Newslettel of the Intemational Alban BeIg society,, r 982 n; l2. ss. 5: I l. PoÍ' Pelle, Luĺu,
op. c\Í', ss' 254-257 '
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PÍzykład 3_25 BeIg 1(o ceĺt skrzwcow, część I' t' l5- l8, cyk]iczne tetrachordy seŤii l2- dá^/iękowej,
partia skrzypiec

đźwiękom podstawoĺryego szeregu serii |hłisłs'fl. Szereg ronľija síę rworząc
następstwo tĺ jdŹwięk w i (koŕrczącego) całotonowego tetrachoĺdu: |g-b-d'fis-
a-c-e-gis-h-cis-eĺfl. Cykliczno-interwałowe komponenty podstawowej foTmy o'7
ĺozwijają się początkov o (takĺy 2-a| w dw ch pierwszych figuĺach skľz1piec
sollo (arpeggio\. Podczas gdy pierwszy fragment (g-d'a-e\ to segment cyklu kwin-
towego (kwint czystych), dĺĺgl (is-7is-b-c\ jest segmentem jednego z rykl w
całotonorłrych. Pierwszy w1raźny pokaz o-7 pojawia się w piąt}łn takcie sekcji
A (takty 15- 18, paTtia skĺz1piec solo). osiem początkowrych nut szeregu ľozwija
na przemian oba czterodŹwiękowe segmenty cyk]iczne, podczas gdy pozostałe
cztery dŹwięki (h-ck-es-fl inicjują czterodŹwiękowy segment ínnego cyklu ca-
łotonovĺ/ego. Dlatego szeÍeg powstaje przez systematyczne łączenie tych trzech
ryklicznych tetrachord w (przykJ. 3-25).

I(onktudując, tw rczość wszystkich trzech kompozytoĺ w wiedeŕiskich
przyczyniła się do Zastąpienia założeír tĺadycyjnego sytemu tonalnego noÝ\łTni
regułamí kompozycyjn1tni. IGzdy z nich, w ramach własnej sfery stylistyczno-
technicznej, połączył tradyryjne środkí organizacji formalnej i tonalnej z zasa-
dami nowego stylu, a s1ntezę tę najlepiej pĺzedstawiają dzieła Berga. IQżdy
Z nich pIzygotował drogę, kt Íą miało podąĄrć, a potem _ rozejść się po II woj-
nie światowej, wielu kompozytoĺ w XX wieku.
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George Perle, The operas 0ĺ Albąn Berg, yolr.II: Lulu (Beĺkeley and Los Angeles:
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aĺg. The Path t0 the New Music (BIIT Ma]ryr, Pa., 1963).

PeterWestelgaald, Weberrland <T1tal organizątion', AnAnc]lysis ofthe Sec1ftdM1vement

0f Píąno uariąti1Íts op' 27,,,PeIspectives of New Music" 1963r'r Il2, ss. 107-I20.
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Naľodziny narodowej muzyki artystycznej w stanach zjednoczonych

Pierr'ĺ/sze ameryka skie narodowe style muzyczne wyłonĘ się na prze-
Iomie XIX i XX wieku z muzyki popularnej, ludowej i aĺtystycznej. Na ich
powstanie wpłynęły: klasyczno-ĺomantyczna tĺadycja euľopejska, kt lej uda-
ło się przeniknąć do Ameryki w wieku XIX oraz me1odie indiaŕlskie i afro-
amerykaírskie. Z początkiem XIX wieku elementy nowej stylistyki pojawiły
się już w ut\ryorach amerykaŕrskiego kompozytoÍa _ pianisty Louisa MoTeau
Gottscha]ka (1829-].869), kt ry od 1842 roku studiował \Ą/ Paryżu l wno-
cześnie koncertując w r żnych miastach europejskich i obu Amerykach.
chaÍakterystyczny đla jego tw ĺczości eklektyzm, pľzejawiający się \ry stoso-
waniu muzycznych cytat w, jak r wnież speq'ficznych technik rytmicznych
(synkopy itp.), był zapowiedzią muzyki Chaĺles'a Ivesa ĺ nurtu jazzowego.

Szczeg Inie dobitnym przejawem naĺodzin nowej stylistyki było włączenie do
fortepianowych i orkiestroĺłych dzieł tego kompozytoIa melodii muĺzy skie_
go pieśniarza stephena FosteIa oraz innych afryka skich temat ĺ^i ludoÝ\Ych.

'/ŕ połowie XIX wieku kolejna wybitna osobowość muzyczna _ kompozytor
czeski o międzynarodowej sławie, Anthony Philips Heiruich ( I78l - 1861 ), wy-
korzystał doświadczenia zdobyte w czasie podr ży na amerykaŕrskie obĺzeża
wzbogacając nimi klasyczno-romantyczną Íw Íczość. Szczeg 1nie było to wĹ
doczne w pieĺwszej ważnej publikacji utwor w wokalnych i instrumentalnych
zatytułowanej : The Dawning of Music in Kentucky , or the Pleasures of Harmony in the

Solitudes of Nature (1820 ), w kt Iej wyszukanych í skomplikowanych íormach
zacyÍował muzykę popularną, jak np. Yąnkee Doodle. Natomiast Pushmątąhą,
a Venerable Chief of a Westefll Tibe 0Í Indians (r$I), będące pieĺwsz1ĺn dziełem
oTkiestIow}Tn tego kompozytoĺa, można uznać obok innych jego utwor w
za najwcześniejsze pĺzykŁađy oddziałiłvania muzyki Indian amerykaŕrskich
na repertuar klasyczny.

Dalsze przykłady włączania indiaŕlskich i muĺzyriskich me1odii (łącznie
ze spirituak\ w lomantyczno-narodowy idiom obserwrrjemy w tw ĺczości ko-
lejnego czeskiego kompozytora, Antonina Dvo aka. Zapĺoszenie go do Stan w
Zjednoczonych w latach 1892-1895 wiązało się g( vvníe z osobą Jeannette
ThurbeŤ. To właśnie Thurbeł kt ra była na etapie firyorzenia ameryka skiej
szkoły kompozycji' interesowała się także powsta'ĺvaniem dzieł na tematy ame-
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rykaŕrskie. ZaoMlocowało to IX Symfoniq e-moll ,,Z Nowqo Świata" i 12 Kwąrtetem
smyczkoww F-dur ,,Ameryka skim" Dwoĺaka. w następn}łn czteldziesto]eciu
proces przejmowania wszystkich wspomnianych element w etnicznych i two-
rzenie w opaľciu o nie narodowej muzyki ameryka skiej, nabrał ľozpędu. Ruch
ten stał się częścią światowego trendu w kierunku poszukiwania tożsamości
narodowej l ,,wzwd.enia" się z zachodnioeuropejskiej (w szczeg lności nie_
mieckiej 1 dominacji muzycznej.

W euĺopejskiej tradycji Iomantycznej zakorzeniona była także tw ľ_
czość amerykariskiego kompozytora Arthula Farwel1a (l872-t952). Po stu-
diach odbytych w Niemczech i we Fĺancji w ]atach 90. dziewiętnastego stu-
iecia, spĺzeciw wobec hegemonii niemieckiej doprowadził go, podobnie jak
w pĺz1padku wielu kompozytor w europejskich, ku muzyce francuskiej i ro-
syjskiej. Zafascynowany wielobarwnością kultury narodowej zaczął dołącza(
do swojego romantycznego języka muzycznego pieśni: murzyŕrskie, india _

skie. anglo- i latynoamerykaírskie oraz kowbojskie, stosując przy tym takżc
noĺ/oczesne techniki harmoniczno-tona1ne (np. politonalność itd.). vr' Ioku
l90I, nie mogąc zĺaleźć w,ydawcy dla swoícn' AmeľicaŕI Indian Melodies op. l'l
na fortepian (1900)' Farwell założył Wa-Wan Press, kt re stało się gł wną
fiľmą promującą ameryka ską kulturę muzyczną. Zaowocowało to zal wno
opracowaniami jak i oryginaln1łni kompozycjami ukazującymi zaintereso-
wanie kompozytora przetwalzaniem ludowej muzyki ameryka skiej. Wśľ d
nich były np. Impressions of the Wa-Wan Ceĺemony oÍthe omahąs op. 2I na íoIte'
pian (1905), Kwartet smyczkowy ,,The Hako" op.65 (1922), Symphonic S1n! 0n
,,old Black Joe"op. 67 na publiczność i oĺkiestĺę (1923\, Four Indian Son7s op'
102 na ch r (1937) i inne utwoĺy.

Kolejnym przykładem wchłaniania amerykaŕrskiego folkloru muzycz-
nego pTZeZ tľadycję romantyczną jest Ĺw6Íczość Henry F.B. Gi]berta (l868-
I928 ). Wspomniany t$/ Ícapozostawałw opozycji do swojego wykształconego
w Europie nauczyciela i zarazem ,,uznanego kompozytora amerykaírskiego"
koŕrca XIX wieku, Edwarda MacDowe]1'a, kÍ ry w ĺzeczywistości sprzeciwiał
się komponowaniu muzyki Z gŤuntu ameryka skiej' Sam Gi]beľt, szczeg l-
nie często sięgający po melodie murzyírskich śpiewak w spirituab i ragtimĺiw
'ĺĄ/ 1902 roku związaI się z Faĺwellem i l,Va-wan Press. Niekt re z jego kom-
pozycji' jak oÍklestÍowa Humoresque on Negrl-Minstrel Tunes ( l9l], pieÍĺ^/ohie
nazwaĺa Americanesque, 1902-1908\, Comedy overĺure 0n Nelro Themes (1905),
oparty na melodiach kĺeolskich poemat syrľ'Íonlczny The Dance in Place Con90
(1908, popl. 1916) i Raps)dia murzyĺiska (l9l2) pľezentują jedno z powyż-
szych źĺ6deł inspiracji. Gilbert sięgał takŹe po inne e1ementy ludowo-popu-
larnej muzyki pochodzenia indiaírskiego, celtyckiego, romskiego (Ameĺyka
Południowa), jazzowego, kt re wrykorzystpvał w dziełach orkiestĺowych, foĺ-
tepianoĄ/ch i wokalnych. Gdy na początku lat dziewięćdziesiątych xIX Stu-
lecia, podczas Chicago World's FaiĹ poznał inspirowaną íolkloľem narodową
muzykę rosyjską, pomimo podzirłrr dla Wagnera stał sĺę jednym z pierwszych
amerykaŕrskich kompozytor lry, kt ĺzy zrezy gĺowali z estetyki niemieckiego

roman1yzmu na Izecz muzyki kompozytoT w losyjskich i fĺancuskich. vr' l90I
roku przyciągnął go Paryż, gdzie byŁ świadkiem premieĺy opery Charpentiera
Louis (uĺyĺaźĺe nawiązanie do muzyki populaĺnej 

'ł1*á'łđ 
.'u nim niezatar-

te wĺażenie). W swoich bardziej dojĺzałych utworach zwr cił się także ku
przepełnionej. ludowością romantyczne' muzyce kompozytor w czeskich
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Edwaĺd M. Maisel, Chąrles T' Giffes. The Liĺe ď ą Americąk Composď (New York| AlfŤed
Knopí' l94] ), ss. ll5-1l6.

: i skandylrawskic!' Ęqrej wielobarrłłrość na tlđ szczegĺĺlnie oryginalnej mu_
zyki ameryka skiej była coraz bardziej widoczna. ĺegď szczeg lnä akt1rłność
na' gruncie zbieĺactwa wiązała się także z jego postawą närodową. 'cilbert
był autoĺem opracowania noszącego tytlI: oĺte aLndred Ěolk songs fiom Many
Cluntries (l9l0); pisał także artykuły na temat obecności -,'žyŕi l 'ao*"jw tw 

-rczości 
artystycznej, jak ĺ wnież o jazzie i muzyce india skíĘ.

^ 
Wskazani- povqzźej kompozytorzy w,ĺ1znaczyli kierunki ĺozwoju muzyki

w' Stanach.Zjednoczonych pierwszych dziesięcioleci XX wieku. opr cz nich
także i inni tw 

-rry amerykaŕlscy przyjmowati postawę eklektyczną czerpiąc
z ludowego ducha europejskieJ s1ľllstľkĺ .o-u.'ty.'''.1 i lmpiesjonĺstycżněj
(gł wníe fľancuskiej, ĺosyjskiej i innej niż niemieżka;. 

"ola 
pizykładu, potoi

lenie młodszych kompozytol vĺ/ amerykar1skich 1podobnĺe jak Walteľ Piston
i Yirgil Thomson) zainteresowało się stylami fräncuskimi äzięki pĺowadzo-
nym na Uniwersytecie w Haľvardzie wykładom Edwaĺda Burlingame,a Hilla.
Także i imi tw rcy upodoba]i sobie mużykę rosyjską i francuską. 

"w 
tslo roku

w Bostonie Homer Norĺis opublikowaI swojąľriitiĺai Harmony on a French Basis,
w kt lej to pracy alzacko_amerykariski kompozytoĺ Charles Martin loefÍler
z niea,vykł1ĺn zaangażowaĺiem przedstawiał rł1łafinowaną harmonikę im_
presjonis l yczną.

- Jedn1łn z pierwszych uznanych kompoz1.tor w ameryka skich, kt ry ze_
rwał z romantyczną tradycją niemiecką kieiując się ku íraniuskiemu imprésjo_
ľ1To*i, Joyjskiej oryginalności i mistyryzmowi był Charles T. crlffes l tsłił_
1920). Podobnie jak inni kompozytoluy amerykaílscy tw rca ten poł ąrryi 

"gro-tyc.z^n wschodnij-azjatyckie cechyz własną, iednorodną styľstyĘ. c'nocĺaĺjuz
w I910Ioku GIiffes poznał big -bandowe wersje ,,amerykiĺ'urcn^rĘtt*ĺ* rryko-
nanych z -takim swinliem, że naprawdę brzmiały świétnie',, pomi-mo wielkiego
uznania dla utwor \Ą7 scotta Joplina nie odczuwał jeszcze fotrzeby sięgnięc1a
po muzyĘ poPulaĺnąl' W p Źnpn okresie tw rczości, w napisanyćh näkwar-
tet smyczkoi^ry TWo Slętches Bąsed. on India.n Themes (l9ls-i9l9, opublikowa-
nych pośmiertnie jako Two Indian St<etches), zac'erpnął jednak inspiradę z mu-
zyki Indian amerykaÍrskich. Po wczesnych studiaah w 

"Bellinie 
wlataćh tso;-

1907 i kí]kuletnim okresíe stopniowego oddďania się od stylistyki nÍemieckiej
Gr Ies zacząÍ slęgaĆ Ý\Tlącunie po angielskie teksty. ostatecznie zaowocowało
tow I9I2 rokurnuzycznyrn opracowaniem poezji Oscara Wilde,a. Kompozytor
zainspirowany był także nowszą poezją ameryká ską. Najistotniejszym w jego
tw rczości było jednak wykazrya\e od roku 19l I záintéĺesowanie imprési,o-
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nizmem Debussy'ego. Świadczą o tym opisowe tytuĘ kompozycji, większa

swoboda formďn a,'vn'rażliwość na barwę instrumenta]ną, paralelizmy harmo_

niczne, całotonowość' pł1nność przebiegu i rytmika' Właściwą definicję fľan-

cusko-ĺosyjskich wpłł'w w w tw' rczości kompozytora sÍwoÍzył angielski kry-

tvk Normän peterkin, kt ry st\ryieldził v Chesteiąn, że ,,w przeciwieŕistwie do

niekt rych swoich miodszych amerykaírskĺch confrěres (wsp(lłbraci) ["'] nigdy

nie był niewolnikiem tych lłpł1łv w ale wyłuskď z nich dokładnie te e]emen-

ty, ktbrych potrzebowáł d]a uwolnienia i w1ĺażenia własnej osobowości'"' Tę

cĹaĺakterystykę eklektycznej 1zaĺazem indywidualnej, nieskrępowanej posta_

wy kompo'ytora sięgającego po r żne źĺ đła dla w1'ĺażania własnej ekspĺesji

^ożnu 
irrráć ,u ,naĹ ro'poznuwczy amerykaŕrskiej postaÝVY tvv lczej z począl'-

k w XX wieku.
Wśr d wydanych impresjonistycznych kompozycji Griffesa znajduje się

kilka zbior w ,tt*oi * fortepianovqtch: The Three Tzne Pictures op' 5 zawie-
rające kompozycje, kt re swoją nastTojo\-vością i sugest1łvnością pĺzywodzą
ná myĺ tyiuły Ďebussy'e go: The Lake at Evenin! (I9|I), The Vale of Dreams

09I;\ í ŕn, Ńignt winds (lłn1 oÍaz R\mąn Sketches op' 7 zawieĺające" The

white'peącock 1iłls1, NĺglltBu (1916\, The Fountaift oĺ Acqua Pa7lą (19]'6).

i Clluds (1916r, z kt ĺycľrkilka kompozytor następnie zoĺkiestĺował'
ro'dobnym subtilnym impresjonizmem uderzają opĺacowania pieśni

opierających się gł wnie_na poézji wllde'a: Toľe - lm!g'e: op' 3' kt ĺe obej-

Äują La juiłe aě lá tune (lłli\, Symphony in Yellow ( t 9l2 ) i We'll t0 the Wzods

W.T. Ínodiŕ' Fĺ 9th

P zykład 7-I Griffe s Fomąn sketches op' 7, The White Peącock Í|a foltepian, t' t -7' bloki moĹ)^'T iczne

i ĺvalsfiĄY figulacyjne
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and Gather Mq| (L9I4, na temat \Ą/ieŤsza Heniey'a) i F1ur Impressizns zawie-
rające Le Jardin (I9l5), lmpressi1n du mątift (I9L5\, La mer (l9I2, na nowo
opracoĺryana w l9l ) íLe réveillon (l914)' Plzykładem indywidualnego po-
dejścia kompozytora do subtelnej nastrojowości i koloĺystyki s tylu impĺe-
sjonistycznego jest jeden z jego najbardziej popularnych utwor w, The White
Peacock. Zaĺ wno pod względem strukturalnym' jak i haĺmoniczn).Tn, utw l
przypomina impresjonistyczne formy Debussy'ego, chociaż jego jasno za-
rysowany, pełen kształt melodyczny pĺzylvođzi na myśl bardziej Ravela.
og lną struktulę kompozycji konstruują dwa typy kontrastujących moty-
wicznych Zesta\ryieŕr (arpeggia i akordy w lytmie punktowanym), kt rych
miejscowe pary Íraz i okres w tworzą níepowiązane faktury mozaíkower.
Jednocześnie' każdy miejscowy segment motywiczny często składa się
z dw ch jednocześnie zaplezentowanych kontrastujących warstw figuracyj-
nych (przykł' 7-l). Statyka tego flagmentu osiągnięta jest tu także dzię-
ki niefunkcyjnym połączeniom harmonicznym opaltym prawie wyłącznie
na dominantowYch akoĺdach nonowych, kt re poprzez chwilowe alteracje
zbliżają się ku bĺzmieniowości całotonowej pełniąc funkcję kolorystyczną.

Już od początku utworu, czyli od dw ch ścisłych pokaz w siedmiodźvrię-
kowego pomysłu, ÍwoÍząCego w g rnym rejestrze kontrapunkt do kontlastu-
jąrych triol w głosie ĺiżs'zym, zawważyć można rytmiczną powtaĺzalność.
Harmoniczną podstaĺ/ą tego pokazu jest pełniący fixlkcję brzmienia tonicznego
akcentowany akord dominanty nonowej h-dis-fis-a-cis, lłystępujący naprze-
miennie ze zmodyfikowaną konstrukcją dominanty fs-aĺi -c-cis-e-g w arpeggiach
łączących triole z septolami. Cztery z pięciu składnik w dominanty nonowej
Il to dŹwięki skali całotonowej (a-h-cis-dis|, co potwierdza zmodyfikowany prze-
WŤ t akoIdu za .ierająry alterację píątego stopniali do f: h-dis-f-a-cis (kadencja
w taktach 7-8), konstruując t1łn sam1ĺn większy segment całotonovlry a-h-cis-
dĺil Natomiast pięć z sześciu dŹwięk w z początkowej alterowanej dominanty
nonowej Fis twoĺzy segment drugiej kolekcji całotonowej (e-fis- [ ]-aisł-cisis\a.
Ta ostatnia ukazana jest jednocześnie w postaci dw ch odrębnych segment w
lineaľnych: c-e-rtS i Ir jđźwiękĹ zwiększonego: ais-cisis-fis ' Podobne związki po-
między síerą diatoniki i skali całotonowej przeważają także w niefunkcyjnych
kontekstach harmonicznych dzieł Debussy'ego.

schemat íormy Ĺrzyczęściowej przedstawia się następująco: wstęp (t. l-3), sekcja A (t.
3-l7), łącŻnik (t' 14-l7), sekcja B ( t' l8_]4), łącznik (Ĺ. 3l-34), sekcja A' (t' 35-60), ftag-
ment 1 (t. ]5 i następne), łącznik (t. 4l i następne), ftagment 2 (t. 47 i dalsze), koda
łykorzystująca materiał wstępu (t. 59-6 ). schemat ten r żni się nieco od schematu poda-
nego w: RobelĹ E. WeaveÍ, The Piąno wolks oí Chaĺles Gĺiffes (pÍacaŤÍ|agistelska, The UniveI-
sity of Texas at AusĹin, 1956\, s.9.
wedlug sł yĺ/ Amolda schoenbelga w: lafln1 ĺeĺehre, t|.uIJn' Roy E. caŤtel (Belkley and los
Angeles: University of Califomia Press, |978), s. )92, sześciodáł/iękowe akoťdy poJrystają
w wyniku s}ŤnulĹanicznego pod'vĺTższania i obniźania piąte8o stopnia dominanty non-
owej, czego istotą jest tlansfolmacja tladYcyjnej konstrukcji teŤcjowej w symetryczną skalę
całoLonową.

n;E6' E} (ĺnotif l)

;í1\yl
t" I

whole-l "^ Itoĺeolc ł
lAłllFíl-,---J

l"Br!l

Tbid., s. r rl.
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W pĺzedstawionej kompozycji Griffesa efekt więzi struktuľalnej z im-
presjonistyczn1łn ukształtowaniem osiągnięty został na drodze waĺiacyjnego
procesu, w kt ryłn kolejne pary dw ch skontrastowanych składnik w moty-
wicznych konstruują wariantowość tej samej myśli w cał1łn utworze5. Dzięki
podobnej, akcentowanej rytmice i jednorodnej harmonizacji operującej prze-
wŤotami dominanty nonowej H-duľ, początkową paTę segment w mot}nvicz-
nych sekcji A (takty 3-4) można zinterpĺetować jako poj ed1mczą Íĺazę. Po tyĺrl
pokazie następują cztery kolejne warianty mateliału plezentoÝvanego w Í. 3-4.
W każd1ĺn z nich oryginalny opadający motyry chromatyczny zastąpiony jest
pÍzez ulznosząCe się arpeggio zachoĺvrrjąc jednocześnie charakterystyczną ak-
centację drugiego motylnl. W każdym kadencyjnym pokazie pary występuje
dominanta nonowa .a. PodstawowY mot}łv sekcji B (takty 18 i dalsze) jest
także wariantem akcento'ĺryanego mot}'vu sekcji A. Jednak waliant ten ple-
Zentou/any jest nie tyle sukcespvnie, co w kontrapuĺkcie do arpeggiowĘ ĺĺryśll
sprawíającej iłrażenie silnego oż1łvienia6. Akcentowany motyw dobierany jest
w pary sukcesprmie z oryginaln1łn pomysłem akordow1łn (por rłnaj akompa-
niament do mot],.vĺ/u ch-romatycznego w takcie 3)' kt ry jako środek rozwoju
ulega rozszeĺzeniu lworząc niesyrnetryczne długie frazy' Podczas gdy w war'
stwie harmonicznej następuje blokowe przesunięcie z jednej dominanty nono-
wej do drugiej' podstawowe konstrukcje tych dominant (I{ i Fzs) znajdują się
w istotnych punktach strukturalĺrych tej sekcji (takry 18-19 i pierwszy akord
t. 25 ). Istotą tĺansformacji oryginalnego mot1"wu chromatycznego centralnego
punktu sekcjĺ (takt 25) jest przejęcie punktoM/anej rytmiki drugiego mot}wu
(partia lewej ręki), a także pľzeniknięcie đo appoggiatury początkowej myśli
muzycznej (teÍaz w szesnastkach w ĺęce prawej). Sekcja A' (takty ]5 i dal-
sze) pĺz1mosi ponoĺłrie motyw chromatyczny (w trytonie)' TowaIZysZą mu
teraz bardziej ruch_liwe arpeggia zarysolvl;jące dominantę ĺonową _ F ([ ]-a-c-
es-g\, stanovmącą tĄ4onową transpozycję oryginalnej dominanty nonowej _ I{.
Dzięki tak przetĺansponowanej repryzie zachowana jest stÍuktuÍalna pł}łność
i tożsamość mateliałowa. Dĺuga część lepryZy (takt 47 i d'alsze) powľaca do
oryginalĺrego poziomu wysokości dŹwięku moryłlłl chromatycznego, a akĘłv-
ne arpeggin są teraz osadzone na jednej pozycji dominanty nonowej _ H ([ ]-dis'
fis-ałis) ' W kodzie (takty 59 i dalsze) poÝvĺaca materiał irystępu (z pÍzewagą
oryginalnej triolowej ) całotonowej kom ĺki c-efr.

Istotą wsp łczesnego amerykaŕrskiego języka muzyki Gĺiffesa miały pozo-
stać styl i język impresjonizmu opafiy na s1łnetĺycmych konstľukdach całoto-
nowych dominanty nonowej. Jednak pod koniec I wojny światowej kompoz}tol
zaczs. czeĺpać ĺatchnienie z wie]u n żnicowanyc}l źr deł, a jego język muzyczny
ewoluowď w kĺerunku większej abstrakcji" bardziej ściďego definiowania formy,

Podobny plzykład tej plocedury plezentuje początek s1fiaty na flet, alt wkę i harfę
Debussy'ego. kompol}Cii powstďej w t}m sam}łn czasie.
Taka sama pIoceduŤa może być zaobserwowana w parach mot}wicznych w pleludirrm do
Pelĺćąs et Mélisątlde Debussy'ego'

dysonansu i chĺopowatości melodycmej' Kl tko po powstaniu dzieł ,,orienta]-
nych", kt rych pľzykladarn są: Five Poems of Ancient China and Japan op. lO na głos
i fortepian ( l9l7 

) , The Pleasure - Dome of Kubla Khan na fofiepian (1912, zorkiestro-
waĺy w roku I9l7\ iPoem naflet i oÍkiestrę (l9]8, orygina]nie na flet i fortepian),
kompozytoĺ zmienił w spos b widocmy s\^/oją stylistykę stając się tw Tcą bardziej
nowoczesn)łn. Nową stylistyką przyblizył się do Skĺiabina i Schoenberga (nigdy
nie inteľesowď się muzyką ani FaIwellą ani MacDowella). Do roku I9l5 zdoła!
zapoznać slę z Sześcioma ma|łni utworami fortEianowymi op . l 9 Schoenberga, kt le
nie wydďy mu się bardziej rewoluryjne niż muzyka Debuss ego czy Ravela'

IÍ tka trzyczęściowa SŻnata Í1rtepianową Gĺ1ffesa (l9l7-],9r& popL l9r9)
i Trzy Preludia na fortepian (I9l9) Teplezentują najbardziej śmiďe eksperyłnen-
ty harmonicme kompozytola, chocizľż nigdy nie przekroczył on pIogu atona]-
ności. Tradyryjna foĺma Sonaty ukazuje struktua]ną logikę podobną do atona_l-
nych i dĺvrrnastotonovĺych utwor w Schoenbeĺga. Ind1łvidualĺrie kształtowane,
scbÍomatľZowane tematy Griífesa Íakże pĺzeszły proces podobny do zasady ,,oĺ-
ganicmego rozwijania wariacji" Schoenberga, w kt rym indpvidualne tema-
tyczne jednostki, jak r wnież ĺelade między nimi' byĘ zďeżne od wsp blych
konstrukcji interwďowYch7. Jak pokazuje to każdy Z temat M/ części I (przykł.
7 -2), sześć _ Iub vĺęcej _ z dwrrnastu stopni chromatycznych oktaw1z rozwija się
w ramach kĺ tkiego íragmentq pÍzykŁ. 7 -2a pTezefutując osiem r źnych klas wy-
sokości dáĺrięku z niewielką ilością powt ĺzeŕr. Dominując1łní interwďami są:
p łtoĺr i (egzotyczna) sekunda zwíększona, z incydentalq'mi przeniesieniami
oktawowTłrri, kt re tworzą chaĺakterystycznie lozpIoszoną melodykę. W ramach
każdej z đłl szychlinii tematycznych osadzone są r żne segmenty oparte na tych
interwałach.WprTkładzie7-2a,dwieczęścitematuukazująstľukturalneĺe1ade
wysokości dáľięku' ďe w baĺdzo r żnych opracowaniach. Pieĺwsza połowa jest
ograniczona przez skok septymy wielkiej a-gis, druga część pĺzez skok sepqłny
wielkiej d-cls. Segĺľrer;t d-cis-b-a-gis pierwszej połowry, zawieĺająry podstawowe in-
terwďy (p łton i sekundę zwiększoną), jest ponorł.nie zorganizowany w drugiej
połowie jako b-cis-gis-d (c:z.1ll:. dłis-b-[ ]-9ĺi). Sąsiednie interwďy tego ostatniego
segmentu: kwaIta czysta i tryton (cis-gis-d) stają się elementami struktura]ny-
mi (w przykł. 7-2b) w układzie cis-3is- [fts-fłs]-d, podczas gdy dwa z element w
''rł1peŁrieniająrych' (is-fl odgrryają taką samą ro1ę w inqłn miejscu w przykł.
7-2a. Zawafiość klas ił1zsokości dŹwięku tematu w pŹykładzie 7-2c (b-cis-d-eĺf-
tiľ[ ]|, vĺykoĺzysĘe vĺyłącmie permutację zakresu dáł.ięk w z pĺzykŁađu 7-2b,
Z metryczn}m akcentem na fis-f, kt ĺe w dw ch poprzednich formach tematu
pełniły kadenryjną fmkdę',wypełniającą''.

Tematyczno-mot1łviczne permutacje wsp lnych konstrukcji dnĺrięko-
rł1zch i iĺterwałowych obecne w Sonącie pojawiły się wcześniej w atonaLnych
kompozycjach Schoenberga jak ĺ wnież w dysonansowo_oktatonicznych
preludiach foItepianoÝYych Skĺiabiĺa. Tę oczywistą cechę zauważamy także
na początku pierwszego z Trzech preludiĺiw Griffesa, gdzĺe lineaĺnie nachodzące
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PoL Gilbeft chase, Ámericą's Music Íĺom the Piuims Ío the Preseĺ\ŕ (New YoŤk: Mcclaw-Hill
Book co., 1955; Ývydanię drugie' 1966|' s.427.
chaŤles E. Ives, red. John KiĘat ck (New YoŤk: Ww Norton and company' Inc'' 1972),

s.32.
Ibid., s.245.
Peter Bulkholdeł cl' ąĺĺes Ives, The IdeLs Behit1d the Musk I\Nęw Haven and I-ondon: Yale Uni'
versity Press, 1985), s. ll.
Régis Michaud, L'esthétiąue d'Bmerson (Paris: LibŤaire Felix l,J.can, )'927), s' 2z poÍ. także
laulence wallach, The New Efilland Educątion oÍ Charles lves \placa doktorska, columbia

t.l

PÍzyktad 7-2 GÍ!Ífes So ątą Íoĺĺepiąnowa, część I, konstrukcja inteĺvałowa i welĄnętÉne lelacje

tematyczne

na siebie segmenty: oktatoniczny (d-dis-Í'rtĐ i zawierający sekundę zwiększoną
( enharmonicznie : b-h-ckis -dis| ĺozwijane są w motorycznym, ant}Tomantycz-
nym przebiegu ponad wieIotercjową haĺmoniką. Dlatego właśnie istotą wkła'
du cĺiffesa w nową muzykę ameryka ską jest przejęcie licznych źr deł w jego

ewolucji ku coraz bardziej nieregularnej i dysonansowej stylistyce antyroman'
tycznej, opartej gł wnie na niefunkcyjnych relacjach interwałowych.

Charles Ives. Muzyka eksperymentalna i transcendentalizm

Jedngn z najbardziej eklektycznych i zaĺazem oryginalnych kompoz1tor w
amerykaŕlskich początku XX wieku był Charles Ives (1874- 1954). ÝV'yplacorłrrjąc

sw j ityl czerpáł pĺaktycznie Ze wszystkich dostępnych mu źr dđ amerykaŕl-

sľiej muzyal luaowej, muzyki populaĺnej, sakĺalnej i świeckiej oraz europejskiej
klasycznej i romanrycznej tradycjí muzycznej pŤzekształcając je w sp jny język

mlJzyczny, kt ry m gł należeć tylko do kompon7tora XX-wiecznego. Istota e-

zależnego nowaiorskiego myśIenia muzycznego Ivesa sięgďa swoimi korzeniami
duzo głębĺej niż jakiekolwiek ze Źĺ del, do kt rych odwoływał się, by je potem

.yto*äe' .'äsiuao* ać,bądźprzekształcać. Źĺ dłajego estetyki można odnieść do

,,iamo'ĺłystarcza}rej" poitavury tompozytol ]ry okresu Rewolucji Ameryka skiej,
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jak r łw eż do bardziej bezpośrednich powiąza z XlX-wiecznym amerykar1skim
życiem muzyczn1łn i transcendentďizmem8. Jak srĺryierdzď Ives: ,,\'Vielu amery-
kariskich kompozytor w [...] interesowďo się przede wszystkim vĺ1T ralezieniem
własnych rorwíązaíl, jednak powszechnie uważa się, że jeśIi człowiek, pĺzez
większość swojego życía nie studiował w euĺopejskim konserwatorium, to nie
ma prawa (i nie wie jak) zapĺoponować publicmości czegokolwiek, bez wzglę'
đu na to, czy jest to dobre czy Złe"9. Kompozytor był sceptyczny wobec takiej
opinii, wedle kt rej waľunkiem tworzenia ,,niezwykłych wsp łbľzmie , rytm w
lub oryginalnych pomysł w" były zagĺaĺiczne studia. Sceptycľzm ten odzwier-
ciedlał niechęć do kontynuowania konserwatywnej linii swojego - kształconego
w duchu niemieckim naucryciela _ Horatia Parkera, u kt rego studiował w Ya]e

w latach 1894-1898.
od Parkera przejął Ives sprawdzone, tradycyjne podstawy techniczne.

Podobnie jak Parkeĺ do pevĺłrego stopnia popierał ind}'widualizm tÍadycyjnego
modelu muzyki romantycunej. 'ŕr'}pracował także baĺdziej eIastyczną i otwartą
postawę Íw Íczą, kt rej źľ dła nie pojawiły się spontanicznie, ale miały ko-
rzenie w rodzimej kulturze i rwiązanej z nią ídei trąnscendentąlizmz' nurtu fi-
lozoficznego ĺozpowszechnionego w całej Nowej Anglíi w drugiej połowie XIX
wieku. Podstawą tej íilozofii była ĺeligijna teza o wszechobecności Boga w na-
turze, pIowadząca do przekonania, że człowiek jest istotą indywidualną i sa-
modzielną. Teorie te zna1aĄ swoje odzwiercied]enie w dziełach Ralpha Waldo
Emelsona, Henry'ego Davida Thoĺeau, Blonsona A]cotta, Margaret Fuller i in-
nych. Wskazani pisarze konsekwentnie obstawali przy poglądzie, żekażda isto-
ta ludzka jest tak samo ważna, ponieważ człowiek jest częścią Boga. EÍÍluzJazm
dla fi]ozofii transcendentalnej, szczeg lĺrie zaś d1a Emersona i Thoreau, zauwa-
żyć możĺa śiedząc dzieje kilku pokoler1 rodziny Ivesa. Babcia kompozytora'
Salah Hotchkiss Wilcox lves, już w latach pięćdziesiątych XIX wieku, po Ęm
jak uczęszczała na vlykłady Emmersona, stała się zwo]enniczką tej fi]ozofiilo.
Idea tĺanscendentalizmu, jak r wníeż dzieła EmmeŤsona i Thoreau, stanowiły
część wszechstronnych zainteresowa kompozytora obejmująrych religię' filo_
zofię i zagadnienie spĺawiedliwości społecznej'l.

Według idei transcendentďizmu, sztuka to śIodek do osiągĺrięcia wryższe-
go celu. Na najwyższgn míejscu w hieĺaĺchii sztuk Emerson umieszcza poezję,

taniec i muzykę, poniewaz są ,,inte1ektualne, tlanscendentalne i abstrakcyjne''
ajeđnocześnie fundamenta]ne dla ludzkiej ekspresji''Ż. D]a Ivesa ten nierozerwal_
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Íly Związek pomiędzy aItystyczną transcendencją a doświadczeniem ludzkim
był fundamentem d]a zbudowania czysto amerykar1skiego idiomu muzycz ego.
Idea rłyjątkowości, indywidualności i doniosłości wszystkich rzeczy danych od
Bogaznalazła odnĺrieľciedlenie w działalrrości ojca kompozytora i jego wyjątko-
wo ĺ żnorodnych zaínteĺesowaniach muzycznych. Po wojnie domowej Geoĺge
Ives rłT cił do swojego rodzinnego miasta Danbury w stanie Connecticut, gdzie
kont}.rruoy/ał pracę d1ľygenta zespołu, grał na pianinie na wiejskich zabawach
pełniąc jednocześnie funkcję organisty w kościele. I(ompoz}tor orientował się
także w zagadnieniach teoletyczno-muzycznych i nauczał standardowej titera-
tury eulopejskiej. Jednak jego zainteĺesowania rłybiegďy daleko poza t1pową
dziďalność miejskiego muzyka Nowej Anglii' Ekspen-'rnentował z pĺzyĺząđarrtt,
kt Ie mogły .ĺqytwaÍZać 

^rierćtony, 
odkrył estetyczny w1ĺniar efekt w ,,poľ-

tonal-nych" powstających wskutek jednoczesnego muzykowania kilku r żnych
zespoł w instľumentalĺrych. IJważał, że w żarlíwym, fďszująqłn śpiewie sły-
szan}Tn często na obozach czy nabożeŕrstwach kościelnych zawiera się większy
,,sens" artystyczny, niż w ,,manierze'' czy technicznej peĺfekcji profesjonalnego
wykonania. Te wszystkie aspekty zycia komp ozytoĺa złoĘły síę na jego indywi-
duďizm i nieskrępowaną w ĺczość, kt ĺe miał ujarłnić poszukując niepovĺ/ta-
ĺzalnego i jasno zdefiniowanego idiomu ameryka skiego.

W 1898 roku' po uko czeniu studi w w Ya]e, Ives wycofał się z zawo_
du muzyka i zajął się ubezpieczeniami. Zdaniem jego ojca, placa ta mogJa za-
pewnić kompozytorowi finansowe zabezpieczenie niezbędne d1a rozwoju jego
bezkompromisowej oryginabrości i wo]ności muzycznej. \Ąĺ inryłn pľzypadku
musiałby zĺezygnować z tych wartości na korzyść zaspokojenia codziennych
życiowych potrzeb. Ponadto, z doświadczenia wiedział, że jego muzyka nie po-
winna być oddzielona od życia' ale ,'rzucona między ludzi w1,wodzących się
z ĺ żnych warstw społecznych, ÍowaÍZysząc im na co dzíe , powinna stać się
ważn1ĺn elementem ich życia i pogłębiać raczej niż zamykać ludzką .ĺłľażliwość
itd"'r. Spotykając się z ludźmi z r żnych sfer (dzięki pĺowadzon1rm interesom)
Ives jeszcze bardziej pogłębił swoje zainteresowanie człowiekiem oraz wiarę
w jego możliwości. Niezależność finansowa i artystyczna lvesa, łV połączeniu
z przekonaniem' że sztuka nie może być odizolowana od ludzkiego istnienia,
umożliwiła mu rozwinięcie muzycznej idei, zakorzenionej reďistycznie i filozo-
ficznie w jego ĺodzimej ziemi. Pojęcie sztuki tlanscendentalnej, z cďą jej abs-
trakcyjnością' stanofi/iło w pŹekonaniu Ivesa część kultuĺy Nowej Anglii

Tlvv ĺcza ind1łvidualność Ivesa ujawniła się już w t898 loku, a do ĺoku
1902 kompozytor dzielił swoją energię pomiędzy interesy í komponowanie.
Chociaż żył jeszcze długo po II wojnie światowej, po przebytpn w 1918 roku
ataku serca ogľaniczył intensyÝmą działa]ność kompozytoĺską. Po ]92 Íoku
już nie komponował, a w roku I93o zakoÍlczył pĺowadzenie interes w i prze-
szedł na emerytulę. Mimo to, w pierwsz1ĺn ćwierćrłrieczu zaproponował nie'

Universit), 197 3 l, ss. 292 -29).
Por Ives',Ą4e''?os, op' cit., s. 1]l.

jednoĺodne i oryginalne ĺozwiązaĺlia stylistyczno-techniczne praktyczĺlie we
wszystkich gatu_n1ĺach muzycznych, łącznie z opracowaniami pieśni solowych
i chärahycli, jak i muzyką foltepianovĺ/ą, kameralną i orkiestrową' yr' ]atach
1897 -L9o2 stworzył (jako íragment zbioĺu swoich wcześniejszych utwol w)
wybiegające w przysŻłość Fugue in Flur Iteys na ÍTet, kornet i smyczki (1897-),
pie-rirst- wotin Śonata gało-llO2\, Second Symphony (1900-1902) i From the

Steeples ąnd Mountains na tľąbkę, puzon i cztery ZestałĺY dzwonk w (190l-
L9 Đ, Útw Í zawierający niekt re z jego najbardziej eksperymenta1nych ĺoz-
wiązaŕr bĺzmieniowych.

\^ŕ tym okresiě Ives zaczął także tworzyć liczne opracowania psďm w
ch ralnych. 'N Psalmie XXIV The Earth k the L7ľd's (189a) odnajdujemy no\^/e

ĺozwiązäĺia bĺzmieniowe i harmoniczne oddające reiigijną gorliwość kon-
glegaiyjnego śpierryu. IśZtałtująca się w pięciu cztelowersoÝq/ch ZwŤotkach
g.omi'ä formä oddaje emocje coraz częstszych odniesie do sł w,,Lift up

y ur Heads'' i ,,The Ifing of Glory''' Podczas gdy utw I jest osadzony łV tonac-
ji c-dur, cały mateIiał opieĺa się na skrzyżowanych horyzontalno-wertykalnie
\ rozszerzajĄcych się cyklach interwałowych, a powstająCe tu wsp łbrzmienia
neutralizują łvĺażenie ]akiegokolwiek poczucia harmonicznego czy tona]nego'

Niezaprzečżahym jest' że cała masą dŹWięklwa nie mieści się w tradycyjn1ĺn
pojmowaniu muzyki, skupiając się w zamian na istocie ludzkiego istnĺenia'

Początkową literacką wizję ,,przepełnionej'' ziemi ,,fullness theĺeof " ob-

razuje muzycznie odśIodkowY (w g ľnych i dolnych głosach początkowej czę-

ści pieĺwszéj Zwrotki), inwersyjny ruch rykli p łtonorvych. .Poprzez akcentację

meiryczną małotercjowej se}ĺłencji c-dis-fis-a-c i jej inwersji c-ą'ges-es-c rozwl-
janejlednocześnie w sopĺanach i basach (takty l' ), kompozytor tWoIZy WIa-

żenie" ĺozszeĺreĺia. Ta inteĺwałowa ekspansja jest także obecna w początko-

wej progresji haĺmonicznej, kt ra przesuwa się z akoĺdu interwału [0] na c do

am.aoĺ näs interwałołq'ch t],l (hłłis\ i tzl (b-c-d) ' \{ następujących dalej,

bardziej złożonych akoĺdach budowanych z interwał w ryklicznych, pojawlają

się składniki niecykliczne (np. pielwszy akoľd taktu 2, w kt ÍYm iĄ/ertyka]ny

'"g*"''t 
cyklu interwałow ego Í3), ą4-dis, jest częściowo w1pełniony łvysoko-

scĺą /w a]ćĺe). ľajprawdopodobniej te dŹwiękowe zniekształcenia odwołują się
do wrażenia amaiorskiego śpiewu kongregacyjnego. Niemniej jednak zauwa-
żamy w qłn przypadku dążénie do systematycznej ekspansji interwał w har-

monic'ny'cn' ż ttđrycł' akord kadenryjny (takt 6 ) opalty jest na kwincie czYstej

c-g-c-c.w pozostał1łn fragmencie pierwszej ZÝwotki (takty- -l I ), w inwersyjĺrie
p wiązanycn głosäch zevmętrznych, oryginalne pokazy línearne cyklu p łto-
nowego ĺozwĺjają się przechodząc w rykl całotonowY, a oktawowe przeniesie-
nia wlamach wznoszącej się linii całotono\Ą/ej soplanu tworzą septi'łny i nony
potęgując wrażenie wzburzenia. W zasadzie wszystkie akoĺdy są segmentamr

iyłĺ., cáoto''o*ego. Pieĺwsze dĺ^'a (ĺ/ takcie 7) przechodzą.od gk-b-c-d do cy-

kĺcznego segmeniu interwďowego ĺ4l, as'c-e, analogicznie do oryginalnej e\s-
pansji 1-w ta cie t) od interwał u/ 0 do 2. W drugiej zvwotce, na słowach.,Who
it'utŕ uš.".'a into the hill of the LoId?", wszystkie głosy poruszając się nadal
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większymi skokami (przez pĺzeniesienia oktawowe), rozwijają linearnie cykl
interwałowY [3]: c-dis-fk-a-c. Cykl ten w całości przebiegu pÍezento\Ą/any jest
także'ĺ^/ sÝvojej wertykalĺrej postaci. Dalszy ĺozw j polega na lineaĺn1łn rozwi-
janiu tercji małych i wielkich (takty 1 i dalsze).

ZyvroÍka Íĺzecia zaczyna się unisonem akoĺd w przesuwająrych się naj-
pierw w ruchu r wnolegĘ'rn' Da1ej głosy rozchodzą się do lĺłaĺtołqzch kon-
stĺukcji akordow1rch i lineamych segment w Cyk]u kwartowego podtIz}Tnując
tak podniosły nastÍ j tekstu: ,,He sha]l receive the blessing from the Lord, and
righteousness fuom the God of his salvation''. W zako czeniu z\Ą/rotki (tak-
ty 28-34) następuje inwersyjne przejście pomiędzy sopTanem i basem, z kt -

rych każdy opiera się na napľzemiennie występujących trytonach i kwaĺtach.
CentÍalny fragment utworu koŕrczy się następnie podw jną kreską taktową
i kadencją w C-duľ. Pođczas gdy gł vĺn}Ťn interwałem cykliczn1łn omawiane_
go centIalnego fragmentu jest tryton, kompozytol pĽekształca tu p łtonoiĄ/y
początek psalmu' Pierwotne pokazy lineaĺne cykli p łtonowych w sopĺanie
i basie zmieniają teraz kieĺunek na przeciwny. W sekcji śľođkowej (przykJ. 7 -3\
kolejne trytony w każdej z linli ZevÝnęÍÍznych przesuwają się ilwersyjníe do
weJĄTIątľz o ĺnterwał klasy Ir]. Paradoksalnie jednak projekcja rykli p łtono-
Ývych w postaci septgn wielkich tworzy efekt dalszej ekspansji interwałowej.
od sł w,,Lift up youl heads'' zasadniczy ploces podlega odwr ceniu (chociaż
szeĺokie skoki interwałowe są nadal zachowane dzięki przeniesieníom oktawo-
WTĄn). vŕ pa ii sopran w i alt w pierwotne, inweĺsyjnie powiązane cykle p ł-
tonowe ulegają skĺ ceniu' a głosy níższe nieľegu1aĺnie otaczają podsta$/o]^/ą
kwintę kadenryjną c-g. Tworząc nową koncepcję tonalno-harmoniczną kompo-
zytoÍ yvyĺaża głębsze pĺzesłanie wartości humanistycznych.

Po III Syĺnfonii The Camp Meeting ( 1904), kt lej poszczeg lne ogniwa no-
szą tytuły: old Folks Gathering, Children's Day i C1mmuninn, Ives tworzył muzykę
coraz baĺdziej ekspenrmentalną. Było to częściowo spowodowane Tozpoczęty-
mi iĄ/ Ioku l905 staraniami kompozytora o Íękę Hamony T\Ą.itche1l. To właśnie
Twitchell zainspirowała i ukierunkowała mlzycznie Ivesa, a także wpłynęła
na jego gusta literackie. Wśr d pierwszych powstałych w q,m czasie utwoÍ w
znalazIa się Thľee-Pąge Sonaŕđ na foltepian (1905), kt rą w swoich Memos lves
określił jako ,,żaĺÍ muzyczny, mający na celu iłykopanie mamins1nk w z ich
kartonowych dom w i skopanie ich delikatnych uszu"'a.

Pierwsza Z trzech sekcji dzieła (Allegľo Modłrĺłto) opieÍa síę na transfor-
macjach motyw.u b-a-c-h. Chociaż na marginesach manuskĺyptu kompozytoI
umieścił pastiszowe odniesienia do tradycyjnej foÍmy sonatowej, to jego stosu-
nek do tona]ności i bľzmienia jest jed1ny w swoim rodzaju'5.

toto., s. I )).
PoI' H' Yr' ey Hitchcock, Ives: A suruey 0Í the Music (tondon: oxfold Univelsity Press.
1977), ss' 44-48. AutoÍ przedsta /ia szczeg'Iową analizę r żnolodnych aspekt w Ielacji
wYsokościowYch w t]Ąn utwo e, obejmujących quasi-drł'rrnastotonowy system tona]l!]ł
plezentacje q'łaściwych zbiol w segmentację, cyk]e iĺtenvałowe, hielarchĺę tonalną i ruch
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Przykład 7-f Ives PJąI% X1|]y The Eąrth ĺs the Ĺo 's, Í' 28-34,lj[].ealna plojekcja tryton w (\ry gło-
sach zeÝ\.rrętlznych ) poĺuszająrych się ruchem przeciĺ'ĺr1łn o klasę intenvału I l]

W następnych ki]ku latach Ives przyjął bardziej innowacyjną posta-
wę Íw rczą. TYIko w l90 roku skomponował Set for Theatre orchestrą, over the
Pąvements i Two Contemplatiozs na orkiestrę, obejmujące słyĺĺe The Unansweľed
Question i Central Park in the Dark, kt Ťe są wYkon)rwane pÍZeZ dwie niezďeżnie
pĺowadzone oIkiestŤy łączące zaĺ ĺmo mateĺiď tonalĺry jak i atonalny. W 1907
roku kompozytoÍ ĺozpoczął pracę nad' Emmerson overturelconcerto (,'olkiestra to
świat i słuchający ludzie, a fortepian to Emmelson'' )' pozostawiając ją nieukoŕr-
czoną. Gł rvny okres pľacy nv rczej, s1ĺnbolicznie Iozpoczęly małżeŕrstwem
kompozytora Z Harmony, obejmuje lata t908-I917. opĺ cz IV Symfon'' (19I0-
l91 ),wkt rej nada1 sięgał po niezwykłe śĺodki zastosowane w Coĺttemplations,
stwolzył jeszcze wiele innych utwol w oĺkiestĺowych, wśr d nich: Firsl
orchestral Set (A New England Symphony; Three Places in New Enlląnd; I9I l - l9I4 )'
kt re obejmowały The Saint-Gąudens in BostoŕI Clmmzn, Putnąm's Camp, Redding,
Connecticut iThe Hzusatonic at Stockbridge. Do okresu tego należy także Il l{wartet
smyczkowy (]91I-I9I]), kt ry przedstawia niezwykle skrajną ĺ żnorođność
materiał w cytowanych i oryginalĺlych, ujętych w trzy pŤogramowe części za-
tytułowane: Discussions, Arguments i The Cąll of the Mountains, a ponadto inne
utwory kameralne.

Jednym z najważniejszych utwol w tego okresu j esÍ II Sonątą Ízľtepiąnl-
wa,,Concoľde, Mąss. 1840-60' (l91l-I9]5), w kt rej ujawniło się głębokie zaan-
gażowanie kompozytola w ameryka ską literaturę i filozofię tIanscendenta-
list w. Wskazują na to same t1tuły poszczeg lnych części dzieła: ,,Emerson'',
,,HawthoŤne", ,,The A]cotts" i ,,Thoreau". Eklektyzm Ivesa znalazł tutaj sw j
WTTaz w zastosowaniu mateĺiał w z \^/cześniejszych utwoI w: niedokoŕrczonej

tonalny itd. oIaz ich odniesienie do pozamuzycznych ĘŤniar w estetyki Ivesa, poĹ Caro]
BaÍoÍt, Ives ot4 His own Terms' Aĺ1 Explicątion, ATheory of Pitch olgą iztltio ąnd 4 New Críticąl
Editio foĺ the Three-P^le sonątą (p|aca doktolska, The city Univelsity oí New YoŤk, 196 ).
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orchard Hłuse oveľtuľe ( 1904\ , The Emerszn Concertl ( 1907 \ iThe Hawthorne Concerto )

(1910), jak Í wrrież ZacyIowanie ',Here comes the bride" w części .,Alcotts"
i mot1ĺłru z Piątej Synfonii Beethovena na sam}ryn początku ,,Emmelson" oraz
w iĺnych fľagmentach utworu. Sam Ives tak objaśnił tlanscendentalne Zna-
czenie tego ostatniego cytatu muzycznego:

,,PocząIek Pi4t4 SWÍŻŹll to ploloctwo _ a w czteĺech dźĺĺriękach tego plo-
roctwa kryje sięjedno z największych plzesłaŕr Beethovena. Jego objaśnie-
nie umieścilibyśmy ponad wszelkim nieustępliw.lTn fatum pukająqłn do
drzwi, ponad większ1ĺn ludzkim przesłaniem pIzeznaczenia i zbliżyliby-
śmy do duchowego pŻekazu objaśnionego przez Emersona _ a nawet do
<ĺwsp lnego serca> concord _ Duszy ludzkości pukającej do drzwi Boskich
tajennic, IozpIomienionej wialą w to, że będą otwaĺte _ i że człowiek
stanie się boski"l .

Eíektem stylistyczno-technicznej swobody Ivesa jest ogromne bogac-
two wylazowe dzieła odzwierciedlające chaĺakter i istotę litelackiej tw rczości
pisaĺzy działających w Nowej Anglii. Dla odzwierciedlenia stylu pisarskiego
Emersona, kt ĺy: ,,pisząc miał na uwadze raczej odrębne zdania czy Írazy, niż
logiczną sekwendę [...] opieľając się na bardzo jednorodnym następst$rie po-
szczeg lnych aspekt \Ą/ tematu, a nie na ciągłości eksplesji"'7 Ives Zastosował
improwizację. W tej części kompozycji Ivesa odnajdujemy kontlast fakturalny
(od skrajnej gęstości po pÍzejÍzysÍość), Częste zmiany tempa i d1namiki oraz
nieregularne metrum rł/e fTagmentach zestavĺ/íonych z odchkami bezta]<towy-
mi. Efektem jednoczesnego lozwijania odmiennych t1p w zbioĺ w w1zsokości
jest występujący (często đysonansoÝvy) kontlapunkt. Przykład takiego roz-
wlązaĺlia technicznego zauważamY na sam}Ťr początku dzieła w inweĺsyjn1łn
zs1mchronizowaniu kompletnej skali całotonowej (ais-c-d-e-fis-gis-ais) i częścio-
wej oktatonicznej (h-a-as-[ ]-f-dis-[ ]-[/). Podczas gdy w całej paÍytuŻe dzieła
dominują wsp łbrzmienia politonalÍIe i monumentalne klastery dŹwiękowe
(np. w jednym z flagment w części Hawthlme \Ą/ys tępują naprzemiennie sze-
rokie klastery białych i czarnych klawiszy zanotolł/ane beztaktowo w rapso-
dyczn1łn sÍylľ\, Sznata lvesa zdĺadza szczeg lną dbałość kompozytoĺa o nieza-
leżność formallo-tonalĺrą, zgodnie z filozofią przewagi ,,tTeści" nad ,,foľmą".

Ives był kompozytorem szczeg lnie płodn1łn jeśli chodzi o dzieła wokal-
ne (zar rłłro ch ralne jak i solowe). Potwierdzeniem tego jest fakt, iż w okre-
sie pomiędzy pierwszym (Slow March z 1887 roku) a ostatnim (Sunrise z 1926\
utv/orem tego typu powstało blisko 200 pieśni. W niezvĺykle tIĄ/ rcąlln (jeśli
chodzi o dzieła ch ĺalne) życiu Ives'a rzadko zd.arzał się rok, w kt rgn nie
powstaĘby pieśni. To właśnie w tym gatunku zauw aĘć możnabogactwo sty-
listyczno_techniczne i literackie tw rczości kompozytora. Po pŹebytyrn ata-

ChaŤIes lyes' lI so aÍa fortepią ową (New YoIk: Associated Music Publishers, |947), przed^
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l ne, ballady sentymentalne jak r vrmież pieśni z kantaty (The Celestiąl Country).

ku serca (w 1918 roku) ograniczył swoją działalĺrość kompozytorską i coraz
częściej zwĺacał się ku pisarstwu. Efektem były zawierające dużą liczbę kr t-

' kich artykuł w Eseje poprzedzające Sonatę\8 ' IÖedy kompozytor rozpoczął ,'po-
ĺządkowanie domu'' przygotowując publikację swoich kompozycji' jego silne
zainteresowania ]iterackie znalaĄ ujście w selekcji, ponownej aranżacji i ze-

braniu ogromnej ilości pieśni skomponowanych w latach 1887-1921. \ry re-
: zu]tacie na własny koszt opub1ikował zbi ĺ 114 Songs (1922\. Kompozycje te
zostały poglupo\ryane wg kilku kategorii: opracowania muzyczne dzieł poet w
włoskich' niemieckich i francuskich, melodie hymn w, pieśni wojenne, ulicz-

W pieśni Charlie Rutlage odnajdujemy także melodie poganiaczy bydła z odle-
głych teren w Ameryki. Tematyka pieśni Ivesa była niezwyk]e szeroka _ od
nosta1gicznych i biograficznych poprzez przyrodnicze, filozoíiczne, religijne,
polityczne, humorystyczne, senq.Tnentalne, Iiterackie i związane z kultuĺą lub
histolią Stan w Zjednoczonych Ameryki. Pieśni te miały charakter liĺyczny
bądź dĺamatycznyl9. JeśIi chodzi o stosowane pŹez Ivesa sty]e i techniki mu-
zyczne, obejmują one niezwykle szeroką paletę ĺozwiąza _ pIostych opŤa-

cowafi muzyczĺych (A Christmas Carol, ]'897\, jak i bardziej ostĺych, żywych
akordolvych układ w tonalnych, j ak cl;lociażby w The Circus Band ( I 894 ) ' 

kom-
pozyĄi łączącej s1mkopowaną ragtime'7wq rytmikę i ,,perkusyjne traktowanie
fortepianu", po atonalny styl wokalny i dysonansowe klastery harmoniczne
Majonty 092]'\ oraz r żnorodne, chociaż łagodniejsze, atonalne wsp łbrzmie_
niaw Thoreau (r9I5), obok kt rych tÝv rca sięga po narrację i beztaktową linię
wokalną o cechach mowY.

Do najbardziej radykalnych pod względem Zastosowanych Iozwią_
za brzmieniowo-tonalnych należy pieśŕl zatytułowana l(latka (opĺacowaĺa
w 1920 roku z Set for Theater oĺ Chąmber oľchestĺa 1906), \ry kt Iej określone
wĺażenie niefunkcyjnej tonalności zostało wchłonięte pÍZeZ kontekst atonal-
ny. Takie zestawienie przeciwstawnych pojęć tonalnych si-łnbolizuje transcen_
dentalne znaczenie muzyki. Zastosowane pĺzez kompozyĹoIaw dw ch ostat-
nich fľazach woka]nych (pĺzykł. 7-4) atonalne zniekształcenie qlasi E dur/
moll v'łydaje się pľz1'wodzić na myśl fałszujące \ĄYkonanie amatoTskie postIze-
gane przez Ivesa i jego ojca jako ważny element życia ludzkiego. Jednocześnie,
roz].okowanie s}TnetIycznych, atonalnych konstrukcji dŹwiękowrych (całoto-
nowe flazy lryokalne i wsp łbĺzmienia kĺ/i/artowe ) tworzy poczucie harmo-
nicznej i tonalnej nieokreśloności uiłydatniającej zĺaczenie tekstu. według
sł w kompozytora tekst pieśni to ,,efekt spaceĺu z Bartem Yungiem po CentIal
Parku w jedno z gorących letnich popołudni (Yung był w połowie Azjatąlczło-
wiekiem orientu _ wyrażenie samego Ivesa) [... ] Siedzenie na ławce w poblĹ

mowa.
rbid.

l6

t7

l8

l9

PoĹ Challes |yes, EssĄts Before ą Sorlątlz afld other Witinls, red. Howaqld Boati! ght
(New YoIk: \Ą: r/ Nolton and co', 196l, 1962).
PoĹ chlistina BameÍ, Chafles Ives: 114 songs a d Tľąnscefidental Phiĺ1sopb| (praca doktoŤska,
The University of Texas at Austin, l9a6), ss. 77 -87.
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kwaTtolrye i kwintowe oddalają melodię od ustalonego układu tona1nego,,ro.
Poprzez łukową formę ABA i systemátyczne, ciągł-e alteracje melod czne
dw ch cykli całotonowYch, Ives wyraża swoją muzyką filozoíiczną rł1zmo-
\Ą/ę tekstu, kt ľy kwestionuje znaczenie nieustającego cyklu życia. Zgodnie
ze wskazaniem Ivesa pieśŕr powinna być w1rkonana: ,,r wno i machinalnie'
z pominięciem ritąrdando, decrescendo, ąccelerando i trłn podobnvch oznaczeŕl,, .
dzięki czemu utwor zdaje się rł1łażać niema] ,'fataIi;lyczne;' poddanie się
jednostajnej egzystencji. Kompozytor zestawiając nieregularną rytmikę íor-
tepianu z ĺegularną rytmiką głosu w beztaktow.}Tn zapisie partytulolĄTTn
osiąga ant}TomaĺÍyczĄy wÍaZ muzyki. Efektem takiego zestawienia melodii
i akompaniamentu jest akoÍdowa artykulacja całkowicie pľzecząca natuĺatnej
akcentacji języka angielskiego i w ĺezuItacie oddzielająca dźwięki od funkcji
znaczenío$/ej tekstu.

I(ompilację rozbieżnych element ],v melodyczno-harmonicznych pie_
śni jeszcze baĺdziej przewryższa konsekĺłrentna sp jność muzyki, w ki ĺą ives
wcie]a nowatorskie ĺozwiązania techniczne łącząc je z założeniaml zbloĺĺ
dźwiękowego wsp łczesnych jemu kompozytor w: Debussy,ego, Skriabina'
Bart ka, Strawi skiego i dodekafonist w wiede skich. Jednym z fundamen-
ta]nych aspekt w inteĺakcji powyższego zbioru w ut\r'ĺlorach wspomnianych
kompozytor w jest Zasada wsp lnych ogniw łączących ľ żne typy formacji
wysokości dŹwięku: całotonoĺ/ej' oktatonicznej oĺaz innych konstľukcji sgne_
trycznych wywiedzionych z cykli interwałowych. \,tŕ pieśni Ivesa takie wsp l-
ne ogniwa są podstawą relacji pomiędzy dwoma vłrymieniająqłni się cyklami
całotonowymi linii wokalnej jak i podobn1rni cyklami oraz akordami kwarto-
vqłni w partii íortepianu. W sekcji A linia wokalna jest podzielona na dwie
frazy melodyczne, kt ĺe przechodzą od pięciodŹĺłriękowego segmentu jednego
cyklu całotonowego d-e-fis-gis-ais do podobnego segmentu drugiego cyk\l[-g-
a-hłis, lÜJ'ifując kroki lamparta. Identyczna pod względem Zastosowanej sy-
metrii konstrukcja obu pięciodźĺľiękowych segment w cyklicznych integruje
sekcję, a każdy z układ w jest tak samo ograniczony sekstą małą (enharmo-
nicznie, odpowiednio d-ąk lfłis). Każda z sekst maĘh wryznaczających am-
bitus segmentu jest symetrycznie podzielona: graniczne d-ais Íĺazy pierwszej
przez początko\Ą/e fis, a graniczĺe f-cis Íĺazy dĺugiej przezkadencyjĺe a. Dlatego
Zalysowany w tle każdy cykl całotonovql zavmeĺa się w s}łnetIii .'ĺ.':zrraczo-
nej cyklem interwałow1ĺn [4]' odpowiednio: d-fis-ak i f-a-cis..,Iđedy zbliża się
opiekun prz1ĺloszący mięso" zallważamy zmianę w ruchu lampaÍta. \,1y' mu_
zycznYm obrazie tej sytuacji Ives struktura]nie pIzekształca oryginalny cyk1
całotonowy rozszeĺzając go telaz do okÍary @-e)' RozszeÍzenie cyklu w po-
Iącz|niu z synetryczn}m podziałem oktawy (e-e) za pomocą początko\Ą/ego b
na dwa cykle trytonowe (interwał |6l\, pĺzyczynla się đo struktura]nego zđefi-
niowania nowej sekcji. W momencie kiedy chłopie c ,,zaczyna się zastanawiać,,
czy sens życia ,,polega właśnie ĺa tym" , poprzez dalsze alteracje dw ch cykli
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Przykład 7-4 lve$ Pieśí 64, Iaątka Ż 114 Pieśní' całotono\'łe lrazy ĺ/oka]ne. \'vsp łbrzmicnia k\ryaJ-
to'lve i atonahe zniekształcenie quasi E_/'ŕlfi o/1 ( dwie os tatnie frazy wokalne )

żu menażeĺii i obserwowanie klatki lampaľta i małego chłopca (kt ry przez
dłuższy już czas przyglądał się lampartowi) [... ] rozbudziło wschodni fatalizm
Balta [...]. Pod względem technicznym utw r ten jest etiudą, w kt rej akordy

Ä bÔy tlłhohadt ít} Íe1hÍcé}oÜrš be_!'aĺr ro riÍe 3ĺ 'J'_t&ií|r. rixeÍb.t?l'

Por.Iyes, Memos, op. cit., ss. 55-5 .
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całotonowYch zaczyna się povĺ/I t do popŹedniego materiału. vr' ĘTn miejscu
drugi cyk1 całotonowy powraca do pierwotnej formy układu pięciodŹwĺękowe-
go (g-a-h-cis-dis|, ograniczonego zn oy\'a pÍzez sekstę małą (g-dis\ iľ.apozlorľ'ie
tła obĺamowany jest też cyk1em interwało]Ą"iŤn p) (7-h-dls\ '

PopÍZez Íozszerzenie drugiego cyklu całotonowego dźwiękiem e seg-
mentu pierwszego 1inia głosu rozwija się telaz w tonacji e-moll (7-a'h'cis-
dis-e\ ' Liĺeaĺna inteTakcja element w całotonowych i diatonicznych, zapĺe-
Zentowana w każdym punkcie Zetknięcia naprzemiennych skal całotono-
wych w linii głosu, stanowi część większego nawalstwienia pomiędzy linią
woka1ną i melodią fortepianową dw ch qp w formacji wysokości dźwięku.
Diatoniczny temat ukazany na tle tvĺ/olzących kwartowy obĺaz harmoniczny
linearnie prowadzonych akoľd w akompaniamentu, pľzechodzi od melodii
wsÍępv Íis-ffi\ll do h-moll ĺĺaĺsponowanego wstępu w sekcji A. Niemniej jed-
nak, rozwarstwione poziomy partii wokalnej i fortepianowej są ujednolicone
pĺzez szczeg lne re1acje zbioru dźwiękowego, w kt rgn melodyczne skale
całotonov e i wsp łbľzmienia kwaľto\rye (interwał cykliczny [5l7]\ powią-
zane są elementami wsp lnpni. Analogicznie do każdej z dw ch począt-
kowYch całotonowych fĺaz głosu, każđy akoĺd kwartowry zbudowany jest
z pięciu dŹwięk w a jego gĺanicę rejestra1ną ÍwoÍZy ponownie seksta mała.
Ponadto, każdy akoľd kwartoiĄY będący częścią stałej relacji strukturalnej
pomiędzy cyklami całotonowrymi i kwaĺtą czystą opiera się na symetlycznym
wtrącaniu składnik w z obu cykli całotonovlych, np. akord kwartowy gis-cĺi-
fis-h-e lmoŻe być systematycznie podzielony na segmenty całotonowe gis-fis-e
I cis-h' sIąd, harmonizacja każdego z cykli całotonowrych pĺzez jakikolwiek
akoĺd kwartowry umożliwia zaistnienie między nimi wsp lnych element w
dźwiękowych.

Cykliczno-interwałową relację potwíerdza analiza trzech jedynych
akoĺd w o innej moľfologii niż lĺłzartowa (kwintowa), jakimi są: sześcio-
dźwiękowy akord z zakoŕlczenia wstępu, jego transpozycja na słowie ,,side"
(na koírcu transponolvanego po\^/t rzenia wstępu) i akord jedenastodŹwíęko-
vvy: a-dis-f-c-dis-a-cis-f-h-dis-s na słowie ,,wonder", kt ry pojawia się na ko cu
Iozszerzonego i zmienionego powt ĺzenia \rystępu. Pierwszy akord kadencji
f-d-a-e-cis-fis powstaje plzez wtlącenie dw ch segment w całotonowY ch d-e-fis
i f-a-cis, z kt rych pierwszy konstruuje trzy niższe dźwięki całotonowej fra-
zy wokalnej, a drugi, jako cyk1 interwałowry I4l twoÍzy drugą całotonową
frazę wokalną. Dĺugi akord kadencyjny: b-g-d-a-fis-h powstaje pÍzez wÍÍące-
nie dw ch całotonowrych segment w: b-d-fis i g-a-h, z kt rych pierwszy jest
pokazany symetÍycznie w ramach ĺozszeĺzonej do oktałvy całotonowej sek-
cji B (e- tÍis] -sis- tb] ł- [d]-e\, a drugi tworzy lÍzy r'iższe wysokości wokalnego
,,Iączĺika powŤotne go". WielodŹwięk kadencyjny j est weĺtykalną projekcją
jednego z cykli całotonoił1'ch w jego poddziałach cykliczno-interwałoiłrych
[4) (czyĺając w d ł w akordzie'' g-dis-h i fłis-a\, a także innych ważnych e1e-

ment \ry wokalnych dolnej części akordu. Wspomniany wielodŹwięk, posta-
wiony na słowie ,,wonder" podkreśla gł wne przesłanie fi]ozoficzne zawafte
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w pytaniu chłopca. D]atego w tłTn spolaryzowanym pod względem melodycz-
no-haĺmoniczn]''rn materia]e, dzięki skontrastowanym zbioiom cykliczno-in-
terÝ\,ałowTm pieśni połączonym popĺzez wsp lne ségmenty, dokonuje się in-
tegIacja mateIiałowa.

. Stylistyczną podstawą innych pieśni tego Zbioru są także formacje cyk-
liczno-interwałowe' w Mists (l9Io), dzięki całotono\^/ej harmonizacji, 

"dia1o_

niczne segmenty melodyczne są leinteÍpTeto\4/ane, stając się częściąjednego
lub drugiego Zbioru całotonowego (np. takty 2-3)' w Ĺil<e a šłl< 

"ĺa7lb"ęvlziy
całotono\ĄY ambitus segment w wokatnych vqzpeŁriony ;'est chĺ mátycznié
(w pľzeciwie stwle do The Cage, gdzie podstawę s1ruktuiwertykalnych śtano-
wią lĺłlarty czyste ). W ]^/).Tliku tego powstaje wrażenie pĄłnego ruchr' p.'1*o-
dzącego.na myślpozamuzyczne skojarzenie z choryrm oiłém. l terwałowe ćyľt
dominują Íakże w on the Antipodes (I9I5-I923\ i w Solitoquy (1907), w kt iych
to pieśniach łączą się one Z metryczną symetrią' Pomimo eklektycznych, r ż-
norodnych iniesamowicie ekspery.łnentalnych dzieł kompozytora jego postawa
twÓĺcza wydaje się być bardziej jednoĺodna i konsekwentn} niż to rrycześniei
przypuszczano' Ze względu na orygilalność i wielobanł.rrość tw rczości Ivesá
zrozumienie dla jego muzyki pľzychodziło stopniowo, a ostatecznie kompozy-
toĺ zdobył uznanie długo po tym jak przestał komponować.

Ultramodernistyczni kompozltorzy amerykanscy
Cowell, Ruggles, varěse i inni

' . W okĺ.esie międą'wojenqłn kompozytoÍZy amerykaŕrsry i ich euľopejscy
koledzy mieli pĺoblemy z publikowaniem i wy}ion1łvaniem iwoĺzoĺych^ pĺzež
siebie.dzieł. Aby zmienić tę sytuację, Mi ]atach d\Ą.udziestych xx wiek 

' 
stwoŹono

kilka inst1tucji muzycznych, kt rych zadaniem była proĺnocja muzyki modeĺni-
stycznej. łV 192 5 loku Henry Cowel], będąryjednym z najgoręiszych zwolennik w
aw-angaľdowej tw rczości kompozytol w ameryka sľich i éuropejskich, założyl
w Los Angeles The New Music society (to\ryarzystwo to w roku następn}.m pŹe-
nio-ďo swoją siedzibę do San Fľancisco). w oryginalnej ulotce Cowell siormuło-
wał swoje.cele w-następujących słowach: ,,Rzadko się źdarza' aby w Los Angeles
pojawiła sięmożliwość wysłuchania dzieł najbardziej dyskutowanych komp"ozy-
tor 'ĺĄ/ muzyki ultranowoczesnesnej, jakimí są: Stĺawiŕrski, SchoenĹerg, nugglei,
Rudhyar i inni. W celu prezentowania takich utwol w w I(ďifomii powstało The
New Music Society"rl. Vŕ ulotce tej Cowell informował także o porożumieniu za_
waIt]Ąn pĽez wspomniane sto'ĺłalzyszenie Z zďożon)rm w 1929 roku w Novqłn
Joĺku pĺzez francusko-amerykaŕrskich kompozytoĺ w: Edgala valěse,a i Caĺ]osa
salzedo, International Composers' Guitd. Na ŕoncertach towarzystwa usłvszeć
można było m.in. dzieła najbardziej nowoczesnych kompozytoĺow u*..yt u''-

PoĹ Rita Mead, lĺffry Cowelĺ's New Music 1925-]936' The s\cĺety, The Musĺc Editio s and the Re-
cordilals (ADJn AÍboť' I]MI Research Pless, l98l, 1978\, s. 32.
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skich" takich jak: Ives, Cowell, Ruggles i Rudhyar. Miało tu także s$/oje prerniery
kilka pierwszych amerykaÍrskich utwor w VaIěse'a, wśr d nich: offrandes 1922,
Hyperpism 1923 (kt Ie to dzieło w NoIĄ}Tn Jorku łł1łvołďo skaĺdal\, octandre
1924 i Integrąles 1925. w 1928 Ťoku, po zaprzestaniu dziďa]-ności Towarzystwa,
Yarěse założył The Pan American Association of Composers, na czele kt re-
go stanął Cowet] (1929-193]). Pod auspidami Íegoż slowaÍzyszenia, zaczęto
tworzyć muzykę eksperyłnentalną i rłykonywać ją w Stanach Zjednoczonych,
Ameryce Łaciŕrskiej i Europie. W l9]] Ioku, w Now}'rn Jorku, podczas koncertu
w Pan American AssociatioĄ odbyła się pĺemiera uťĺr' olu na peľkusję Varěse'a,
llnization ( l931 ), pierwszego dzieła muzycznego pĽeznaczonego na taki skład".
Kompozycją dyrygował SlonimsĘ a wśľ d wykonawc w zĺaleŹh slę ,,zaprzy-
jaźlJieĺJj z varěSem kompozytorzy'''. Sďzedo (bloki chi skie), Paul Creston (ko-
wadła), Riegger (gtiiro), Cowell (fortepian), wi iam Schuman (ryk lwa), Vaĺěse
(s1reny) i Harris (w kabinie nagry'wającej ).

Z eksperyłnentalizmem Carla Rugglesa i dysonansową muzyką fortepia_
nową Leo oInsteina, Cowell zetknął się już wcześniej (191'7), a do roku 1920
w gronie jego najbliższych wsp łpĺacownik w znafeż\i się zaľ wno Ruggles
i o nstein jak i Varěse2r' W I927 roku Cowellzacząłwrydawać kwaTtalnik ,,New
Music" (,,New Music Edition"od 1947\, \ł kÍ ÍyÍÍ zĺ:alazŁy się publikacje ,,uI-
tŤamodelnistycznej'' muzyki takich kompozytor w jak: Ives, Cowel]' Ruggles,
olnstein, George Antheil, Ruth Crawford SeegeŤ, Dane Rudhyaĺ i inni, zar wno
p łnocno- i latyrroameryka scy oraz tw lcy eulopejscy'Ż4. od początku ]at 20.
w swoich publikacjach Cowell propagował idee muzyki nowoczesnej , aw 1933
roku został redaktorem Íor ]' American C1mposers on American Music, kÍ re Io
wydawníctwo stało się od tego momentu pubľkacją prezentującą najistotniej-
sze idee w muzyce amerykaŕtskiej ' Swoją eksperi.Ínentďną postawę ujawnił
już w New Musical Resouĺces (Iozpoczętych w I919 a opubľkowanych w 1930),
kt Ie pÍezentowały teoletyczne rezultatyjego niezwykle oryginalnej działalno-
ści kompozytorskiej.

Podobnie jak lves, Cowell - tw rca wysoce eklektyczny i oryginalny -
interesował się jednak bardziej egzotyczngni e]ementami muzyki Wschodniej
Azji, pragnąc utworzyć z nich innowacyjny i e1astycznyjęzyk muzyczn1ł Bogata
Íw Íczość Cowella obejmuje r żne dzieła od tych opartych na rozpadzie kon-
wencjonalnej formy i bľzmieniowości, po utwory tradycyjne czy quasi-ludo-
we. Zainspiĺowany muzyką Adi Wschodniej Cowell stworzf ideęfoľmy otwartej
Iĺb elastycznej, opaltej na swobodn1łn porządkowaniu segment w foIma]nych.
Podejście takie po II wojnie światowej miało zdominować aleatoryczną tw r-
czość amerykaŕrskich i euĺopejskich kompozytor w. W wie]u swoich utworach
foĺtepianowrych i orkiestrowych Cowell intensprmie lvykorzystywał k1astery
oraz inne nieĄpowe ĺorwiązaĺla dźwiękowe (Irp. ostinąto Pianissimo (1914)

Por Rozdz. ll i 16.
PoĹ Mead' Henry Cowell's New Music 1925-]936, op' clt', s' 23'
Por ibid.
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oparł na zespole perkusyjn1łn prz1pominająci.łn gamelan balijski)'ż'. Jedn1łn
z najważniejszych osiągnięć Cowel]a na gIuncie techniki kompozytoĺskiej był
kontľapunkt dysonansowy, w kĺ rym tradycyjnie dysonansowe elementy przejęły
funkcję konsonansu. odwr cenie da'ĺłłnych kontrapunktycznych pojęć zosta-
ło zastoso'ĺ^/ane przez Iw rCę w dw ch pieĺwszych kwartetach smyczkorłych,
napisanych w najbaĺdziej ekspeĺ1łnentalnym okresie tvĺ/ rczości kompozytola
(przed rokiem 1935). Cowell stwierdził, że ,'w bachowskiej praktyce istniało
takie lozglaniczenie pomiędzy konsonansem jako podstawą i t1łn co fuĺkcjo-
nowało jako dysonans, że vqzdaje się, iż rezultatem jakiegokolwiek dalszego
ľozwoju byłoby praktyczne odejście od podstaw harmonii konsonansu''26'

Ewolucja kontrapunktyczna Cowella od jego 1 (I9I5-191 )do
Il l{wąrtetu sffiyczklwe!o (1928) ptzebiega r wnolegle do ewolucji Hindemitha
z |at ĺĺzydzlestych XX wieku, od ostTego i swobodnie dysonansowego kon-
trapunktu do opartego bardziej na konsonansowych interwałach melodycz-
nych i harmonicznych. Na początku I l{wartetu Cowella, gdzie w baĺdzo
jednolitej fakturze kontľapunktycznej rozwijany jest podstawowy materiał
tematyczny częścl, zalważyć możĺa metryczne pieÍwsze stwo septymy
wielkiej i innych interwał w dysonansowrych, natomiast wsp łbrzmienia
konsonansowe pomiędzy dwoma lub więcej głosami są baĺdziej widoczne
w ruchach appoggiaturowych na słabych częściach lakru (rlp. Íis-ges oktawa
\ry takcie l, na dĺugiej semce, tl jdŹwięk C'dur w tIzech dolnych głosach,
takt 1 na ostatniej semce i desy'pomiędzy skĺzypcami'ĺry takcie 2 ĺa czwaľ
tej semce itd.). w utwolach powstałych po roku 1950 Cowell podążał
w kieĺunku łączenia ze sobą dw ch całkowicie ĺ żnych element w: tTady-
cyjnego i eksperymentalnego. W takich utworach jak v Kwąrtet smyczkowy
(zainspiĺowany osiemnastowieczną hymnodią amerykaŕrską otaz pĺzywie-
zionymi do Ameryki przez osadnik w kanonami staroangielskimi i szkoc-
kimi) zauważa się zainteÍesowaníe ameĺykaírskimi Źĺ dłami ludowymi.
W pierwszej części utworu kompozytol wrykorzystuje melodię traktowaną
imitacyjnie, kt ĺa pĺzechodzi od przebiegu homofonicznego do fugowanego
i porvraca do punktu wyjścia. Melodia ta umieszczona jest w kontekstach
układ w haľmonicznych zawieĺających jako podstavĺ/ę tercjowe lub bardzíej
dysonansowe wsp łbrzmienia (z pewnpn naciskiem na zar rłĺro chroma_
tyczne jak i modalne stluktuly melodyczne). \{ wielu p Źnych utwolach
Cowella znajdujemy zestawione i przemieszane ze sobą elementy ludowe
r żnych narod w Wschodu i Zachodu. Kompozytor zestawia je zar wno ze
stvYoŤZonym przez siebie M/e \ryczesnym okTesie tw Iczości kontrapunktem
dysonansowym jak i techniką bardziej tonalną.

Car1 Ruggles urodzony na Cape Cod (I87 - I97i ) był kompozytorem nie-
zależnym, o niezwykłej wyobraŹni i - jeśli chodzi o ĺorw j własnego języka
muzycznego _ bezkompĺomisow1ĺn. W pĺzeciwieŕrstwie do Ivesa, kt Iego mu-

om Wienie tego i innych utwol 'ĺ.v lv Rozdz. 13.
Henry CoJł/ell, Ngtł Musicą] Resources (Nevł yoÍk: A]fled A' Knopf. I93o), s ' 37 '
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zyka była mateIiałowo niezvr.ykle r żnorodna i swobodna formďnie, muzyka
Rugglesa charakteryZuje się silną jednorodnością nie tracąc pIZy t}.rrr na sv/o-
jej oryginalności' Siosunkowo niewielki, polifoniczny dorobek kompozytoľski
Ŕuggtesa, chaĺakteryzuj ąry się intensywną dysonansowością, pÍzewzsza n.a-

wei ätonatność Schoenberga. Dzieła kompozytoĺa chaľakteryzują síę niezĺłry-

kle nieregu1arną' chĺomatyczną melodyką, kt lej Íow alzy sZą skondensowane,
wysoce intelektualne zestawienia harmoniczne. vŕ muzYce Rugglesa odnaleŹć

mäżna także koncepcję ,,dysonansowego kontrapunktu" Cowel]a, w kt rej dy-

sonans Zastępuje konso.'ans w haĺmonicznym podkreśleniu mocnych części
taktu. Ponadio,'z powodu częstego unikania repetycji klas rłysokości dŹwięku,
rytmicznie swoboäne ľnie melodyczne Cowe]la często zbliżone są swoim cha-

.äkt"."- do nleseĺialnej dw'Lrnastotonowości. ]Mszystkie rłrymienione cechy

odnaleŹć można w ĺrzeciej części' Men ąnd M1untąinŚ na małą oIkiestŤę (1924| '

Rozwijająca się gwałtownie i nieregulaĺnie ]inia unisonu g mych smyczk w
(przykł' 7-5) wykoĺzysruje następstwo wszystkich dw'unastu dnłrięk w, prze-

ulegäjącyct' nieżależnie od niezivYkle đysonansowego, chromatycznego kon-
t'up.'.'łt., dolnych smyczk w. W melodii tych ostatnich dźwięki praktycznĺe
niđ powtaÍzają się, naiomiast w ich lineaĺno-haĺmonicznych następstwach
pĺzr.iważają p' łtonowe, jakby kom rkowe ugrupowania. Mimo to, w przeci_

wieĺstwĺéäo wielu wsp łcze snych mu kompozytor w amerykaŕrskich, Ruggles

nigdy nie vĺy1eżdżał za granicę i pomimo pełr'rrych stylistycznych asocjacji

z íw rczościĄ'kompozytoT \ry wiedeŕrskich, w duż1ĺn stopniu rozwijał swoją

Iryczesną sty1istykę, pracując w izolacji w swoim domu w Yermont. Mimo, iż od
iat dwuäziěstyćh xx wieku dobrze znał muzykę swoich ameryka skich kole-
g w będąc konsekwentni.łn ind1łviduďistą níe u]egał ich rłpĘłvom'- wlatach dłvrrdziestych XX wieku kompozycje Rugglesa były pieĺwszy-
mi, jakie plezentowano na konceĺtach i cytowano w publikacjach o nowocze-

'''yćh 
ko-po'ytoĺach amerykaŕrskich. Men a d Mluntąins zostało opublikowa_

ne w pierwiz1łn wrydaniu ,,New Musĺc" Cowel]a (październĺk I927), natomiast
fragmenty tego dzieła w1'konano podczas pieĺwszych koncert w New Music
Society w ]'9ż5 i 1926 roku. W programie tego samego konceltu, jaki zainau_
gr'.owäł d"iułul'ość To\Ą/alzystwa w San Francisco 25 paździeĺn1ka ]'927 Ío]f']u,

źĺalazły się: Kwi tet na instrumenty d7te sďnoenberga, octąndre Vaĺěse'a oĺaz
opracowania na zesp ł instlument w d.ęĺych 'łngek íIagment w Z dzie-
łá s1łrrfoniczneg o Men and Angek (I92O\ i Lilacs z tryIogii Men and Mzuntąins '

Jed1m1łni opublikowan1łni wcześniej kompozycjami były pieśni Tlys (]'920')

i 'łngeis ĺa sześć tĺąbek z tłumikiem (1925). Na calą tw ĺczość kompozytoÍa
skłaäa się jedynie oiiem opub1ikowanych dzieł, wśr d kt rych najď1mniejsze,
The Sun irěądł na orkiestĺę (1926-193I\, to doskonały pĺzykład fakturalnego
zagęszczeĺia, złożoności i homogeniczności, osiągniętych dzjęki nieustającemu
awojeĺu ĺ^/ materiale kontrapunktyczn1'm spokrewnionych gÍup instlumen-
tďnych'Ż7. Dlatego, chociaż istota ,,amerykanizmu'' Rugg1esa polega na orygi_
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Przykład 7-5 R:lEEIes Men ąnd Mou tąins, część \I\, t. 40-Ą4, ,'rieÍegr]IaIna'' linia unisonu Ił'yso-
kich smyczk ÍĄ'' lvykożystująca następstwo lĄ/szystkich d\ł/unastu ton w plzeciwstawiona sklaj-
nie dysonaĺlsowemu konĹŤapunłtoJł/i chromatycznemu niskobÍzmiących smyczk w

nalności i niezależności, w ostatnim dziele kompozytora (podobnie jak i w kil-
ku innych) zauwaĘć można także wpływ literatury angielskich romantyk w,
a także _ podobnie jak u innego kompozytora Z Nowej Anglii, Ivesa _ niemalze
transcendentalne. religijne 'ĺł'ręcz uwielbienie natury YÝyażają to muzyczne
klimaty i tytuły kompozycji: Men ąnd Mountains, Men and Angels, The Sun Treader
LVŻx Cląmans in DeseTt72\.

Do dalszego ĺozwoju ,,ultramodeĺnizmu" \Ą, stanach Zjednoczonych pĺzy-
cz1łriło się wie1u innych tw rc w ameĺyka skich, kt rych kompozycje zostały
opublikowane w ,,New Music Quarteĺly'' Cowella lub wykonywane na koncer-
tach NeW Music Society. Podczas gdy w Í żnych utwoTach George'a Anthei]a
(l900-1959), \Ą/ďlingforda Rieggera (1885-196l ) i Johna Beckera ( r88 - 19 l )'
z kt rych dwaj ostatni Íworzyli razem z Ivesem, Rugglesem i Cowellem gru-
pę,,American Five'', pojawił się noiły stosunek do dysonansu, barwy dŹvnę-
ku i specyficznych jakości sonorystycznych, inni kompoz1torzy oddalili się od
europejskiej tradycji muzycznej okĺesu międz1łvojennego nie tylko poprzez
indywidualizację wsp łczesnego języka mĺzyczĺego, ale także propagowanie
stoso\ryania nie-zachodnich lub amerykaŕrskich Źr deł ludowych' Francusko-
ameryka ski kompozytoT Dane Rudhyar (uĺ. 1895, zamieszlnĺący od I9l9Ioku

Iand ||974), s. ), Ío ,,może to być po części zasługą Żnakomitej koncenĹIacji idei i integlacji
stylu, będących podstawą zasady ((totalnej polifonii)) w Iamach no\,vego mateliału".
yjJgJ] ThoÍí|soí|, Americąn Music Si ce 19]0 (New YoIk: Holt, Rinehalt and j/ŕirrston, 1970,
l97l), s.35.Wedlug Lou HaI son, \ | Rulgles, h]es' uątěse, soundiflgs: I es, Rur7les, uąĺěse, rcd' PeteI GaI-
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!V Południowej IGliíorni), kt rego muzyka zĺacząco wpłynęła na Cowella, po
1924 roku dzięki studiom nad dźĺłriękiem i akustyką stylistycznie identyfiko-
wał się z nową muzyką ameryka ską, od'ĺłľacając się jednocześnie od inspiracji
Íw rczościąLlszÍa, Debussy'ego i Skriabina. W pĺzedmowie do trzech dysonan-
sowych i pozbawionych tonalności utwor w foÍepianou/ych zatytułowanych:
Paeans (]'927| stwierdzał, że ĺnuzyka opiera się tu na ,,budowanru Iezonan-
s w 1ub złożonych wsp łbrzmie , kt ĺe są konieczne, niczym dŹwięki-nasio-
na życia, wschođzące, Iozrastające się w obszerne drzewa harmonii". Rudhyar
r wnież jako jeden z pierwszych kompoątor w amerykaŕrskich interesował
się muzyką azjatycką. Jej bardziej systematyczne badania przeprowadził kana-
dyjsko_ameryka- ski kompozytoĺ i etnomuzykolog Coliĺl McPhee (1900-19 4),
kt ryw latach 1926-1934 studiował u Yárese'a należąc także do nowojorskie-
go ruchu nowej muzyki. McPhee, po pĺzeprowadzeniu w połowie lat trzydzie-
stych XX wieku na Bali i Jawie rozległych i metodycznych badaŕr etnomuzy-
kologicznych, włączył do swoich kompozycji stylizacje indonezyjskie. Jedn}łn
z najistotniej szych efekt w tej wielokulturowej spltezy była jego s1łnfonia
Tabuh _ Tabuhan (i93 )' na kt Íą Zdecydowany wpĘłv miała orkiesÍra game-
ląn. Podobne tendencje do asymilacji muzyki wschodnioazjatyckiej można już
było zauważyć dwa lata wcześniej w muzyce Cowella (np' ostinąto Piąnissiml),
a u schyłku lat trzydziestych XX wieku zaczęły one rozkwitać w muzyce Johna
Cage'a, kt ry studiował u Cowella w 1933 Ioku, oĺaz u wíe]u innych tw Ic łv
amerykaŕlskich.

I(olejniłn tw Tcą pTomowan)łn przez New Music Society Cowella
i wydawanym w,,New Music Quarterly" była Ruth Crawford Seeger (I90l-
I953)' członkini zarządtl doradczego towarzysfirya. W jej Preludiach na forte_
piall (1924-1928)' kt re \" ypełniły część programu koncertu w dnĹu' 24 paź-
dziernika 1928 roku, a kt re były także pierwszyni łvydanymi utĺ/oTami tej
kompozytoĺki, pojawił się nowy ĺodzaj dysonansowości haĺmoniczno-melo-
dycznej. Cechowały ją improwizowane rytmicznie chromatyczne, gwałtowne
skoki interwałowe o szerokim ambitusie (np ' Seventh Prelude). Podobną nie-
konwencjonalnością charakteryzuje się notacja seegeI, kt Ía zairyiela tIZy pię-
ciolinie i pomija znaki przykluczowe. \M l9l4 roku na pierwszych ,,New Music
Quarterly Recordings" ( Nagrania,,I(wartalnika Nowa Muzyka" ) zarejestro-
wa]Jo l<wartet sm)/czkow ( r 93 r ) kompozytoĺki, kt rego Áz dante CoweII uznał
za ,,ĺiezapĺzeczaJĺie najlepszą część fw tym gatunku] napisaną pĺzez jakie-
gokolwiek AmerykanjIla"29.I(ompozycja ta łvykorzystuje najnowsze osiągnię-
cia amerykariskiej muzyki tego okTesu: dysonansowość, systemy numerycz-
ne oÍaz kontrapunkt przestrzmny, lub inaczej Zr żnicowany, obejmujący technikę
kontrapunktu dynamicznego (w zagęszczonej faktuĺze o cechach klasteru części
trzeciej kwartetu, brzmienie czterech instlument w można rozr Żníć vvyłącz-
nie dzięki kontĺastującej d}']ramice ). Kolejnym' istotni.łn aspektem ,'ameryka-

cowell, w liście do Ivesa (14 xI 19]]); poĹ Męađ, Cowelĺ's New Musĺc ]925-1936, op. c\Ĺ',
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nizmu" kompozytoĺki stało się jej tw Ícze zaaĺgażowanie w kolekcjonowanie
i transkr}Tcję amerykar1skich pieśni ludowych (po wyjściu za mąż za mlzy-
kologa, Chailes'a Seeger'a w I93l roku). ZĹaczna ilość zebranych pTzez Ruth
Seegtľ pieśni zĺalazła się w opublikowanych przez nią książkach: American
Foti-songs foĺ Children (1948\, Animal Foll<songs (1950\, Ameican Folksongs for
Chistmąs (195]) i w szeĺegu innych zbior w. Seeger jest ÍakŻe aŮÍoÍką Three

Songs |93O-I932) do tekst w amerykaÍrskiego poety, Carla Sandburga.

W kierunku nowej ameryka skiej tożsamości muzycznej
AaŤon copland, Roy Harľis ĺ Yirgil Thomson

W przeciwieŕrsrwie do,'u1tramodernistycznej" estetyki Ivesa, Cowella
i Rugglesá, kolejna gĺupa kompozytor ]ry ameryka skich _ Aaron Copland, Roy
lĺaĺris, virgil TĹomson, Roger Sessions, Walter Piston, Marc Blitzstein i inni
_ reprezeniowała odmienne pojęcie tego, co składało się na ameryka ską toż-

samość -,-'zyczną twolzoną od lat drłrrdziestych XX wieku. PieÍwszą z Íych
dw ch grup charakteryzowała postawa ind1łviduatno-eksperymentďna, Za-

powiadającá najbaĺdziej skĺajne przeobrażenia o charakterze awangardowym,
jakie miały pojawić się po II wojnie światowej. Kompozytolzy dĺugiej grupy
iwoĺzyli muzykę raczej bardziej populamą i tonalnie dostĘpną (neoklasyczną)
IeplezentująC t}'{n sam).łn ĺozbieżnośćzalważalnąw okIesie międz1łvojeĺn}łn
na cał1ĺn świecie.

Poľtyczny klimat Stan w Zjednoczonych po I wojnie śĺ/ĺ/iatowej pro\Ą/a-

dził do coráz większej niechęci wobec wszystkiego co niemieckie, tak że wkÍ t-
ce wie]u Amerykan w (podobnie do Europejczyk w) poszukując artystycz-
nych wzorc w kierowało swoje zainteresowania w kierunku kultury írar,'cu-

'ki"j' 
\'V" *.'"'oych latach 20. młodzi komp ozyÍoÍZy amerykaŕrsry wyjeżdżali

do Francji, w szczeg Lrości đo nowego American conservatory w Fontaĺnb]eu
(KonserwatoŤium Amerykaliskie w Fontainbleu), by podjąć studia w k]asie
kompozycji prowadzonej pĺzez Nadię Boulanger. Pomocy finansowej rwiązanej
z t1łni studiami udzielały im najważniejsze amerykariskie instytucje eduka-

ryjne. Wspomniani kompozytoÍzy mie]i odnaleźć w Boulanger idealnego na-
uizyciela, kt ry był w stanie dać im mocne, tĺadycyjne podstavĺY techniczne,
pozwalając jednocześnie na ĺozw j osobowości tw rczej. Sama Boulanger była
i vmież osobą na tyle przewidującą, aby zdać sobie sprawę z faktu, że tvv rczośĆ

ameryka ska stanie się znana i dlatego żywo interesowała się swoĺmi amery-
kaŕrskimi uczniami. We wczesnychlatach dwudziestych XX wieku wśĺ d pierw-
szych amerykaŕIskich student w Nadii Boulanger znalazł się Aaľon Copland

1ui lloo;, kt ry dzięki t1łn studiom zapozĺał się z podstawow1'mi źr dłami'
jakie p źniej ukształtowĄ jego muzyczną osobowość. Chociaż zaznajomił się
z ĺ żiymi śtylĺstylĺami muzycznymi w czasie slvoich euŤopejskich podr ży,

najwięĹsze 'ĺryŤażenie rł"1łvaľła na nim tw ĺczość kompozytoĺ w działających
w Paryżu, takich jak Milhaud, Honeggeł Prokofiew a szczeg lnie Stlawi ski.
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To właśnie ich dzieła miały stać się najbardziej naturalnymi wzorcami styli-
styczn}.Ťni dla ĺozwoju nowej muzyki ameryka skiej. W poszukiwaniu własne-
go języka, .,kt ry byłby natychmiast ĺozpoznawalny jako charakterystycznie
amerykaŕrski", Copland zainteĺesował się wyjątkowo ameryka ską i popularną
ZaIazerlr muzyką jazzowq, z kt rej czerpali inspirację zaĺ rłĺro Strawiŕlski' jak
i kompozytoĺ fĺancuski ETic Satie, ti^/olzący lvłasną, bardziej zľozumiałą styli-
stykę neok1asyczną. To właśnie synteza synkopowanych rytm w/zzowyrh i ja-
skrawych barr.v instrumentalnych ujęta W podstaĺ^/o\rye zasady neoklasycznej
stylistyki, w szczeg lności motorycznych, rłygładzonych i warstwowych faktur
neotonalnych Strawiŕrskiego, miała stać się cechą chaľakteĺystyczną amery-
ka skiego sty1u Coplanda po loku 1920' Sam Copland strvieŤdził, że ,,pozosIa-
wał pod całkowit1łrr wpĘłvem rytmiczności muzyki I Stľawiŕrskiego], w tym
także jej antyromantycznej obojętności. Świat muzyki tego czasu był nią całko-
wicie zdominowany"ro.

Pĺzed' wojĺą jazz był w zasadzie odżo1owany od wsp łczesnej muzyki
aÍtystycznej, ale po roku I9I8, wÍaz z ĺeakcją na estetykę impĺesjonizmu i ro-
mantyzmu, kompozytoÍZy europejsry i amerykaŕrscy coĺaz częściej sięgali po
jego elementy, wprowadzając je do swoich utwor w. Najwcześniejsze kom-
pozycje stla]a/i skiego inspiĺowane jazzem i charakterystycznymi synkopami,
zestawieniami instlumenta]nymi, t1połryni dla niego ĺozwiązaniami hanno-
niczn}rni, Ĺo'. Hktoria żołnierza (l9I8\, Ragtime na jedenaście instruĺnent w (I9I8\
i oktet (1923)' Z kolei La Cľćątion du Monde Ä{ilhauda (I92]), kompozycja z do-
minacją teľcji bluesowej z udziałem saksofonu t}powego dl'a zespołu jazzowego
tamtych czas w powstała na początku 1at 20. \,V efekcie wiz1ty kompozytoĺa
w Haĺlemie. Dolĺinację jazzu w amerykaŕrskiej ĺnuzyce zauważyć można było
także w takich kompozycjach. jak pantomima Crazy Cat (192t ) Johna Aldena
Carpentela i Rłapsody in Blue Gershwina (1924). ZaÍem Ío, co S}mptomatyczne
d]a tożsamości muzyki amerykaÍrskiej, Zostało jllż ,,zasiane" w latach 1921-
1924,kiedy to Copland pľzebpva l jeszczę W Paryżu.

Pierwszym powstał1łrr po porłľocie do Stan w Zjednoczonych utworem
Coplanda, w kt ryłn kompozytol zapĺezentował ant}'romantyczne wpł}łĺry
Stĺawiŕiskiego i jazzu, była k tka pięcioczęściowa suita oĺkiesftowa Music for
the Theatľe (1925 ). W utworze t1łn tercje bluesowe łączą się z bitonaln1ĺni prze-
pľowadzeniami, kt rych dwa poziomy tonalne dookreślone są przez kontra-
stujące ĺ/aTstiĄY barwo\Ą/e z synkopowan1łli i nieregularnymi schematami po_
1imetryczn1łrri. Po Music for the Theatre nastąp;I większy, drłrrczęściow Konceľt
na fortepian i orkiestrę (1926-1927\. Podczas gdy improwizacyjny charakter rłY-
branych partii tego utwolu ptzywodzi na myśl Rhapsody in Blue Gershvrrna,
Zastosowane tu elementy j azzu swoim bardziej dysonansowo-agles}'v\m}łn
opracowaniem (np. druga część) nadają kompozycji bardziej nowoczesny cha-
IakteĹ Na początku tej części pojawia się w1prowadzony z pierwszego ogniwa
dzieła bardzo ostry akcentowanY tIzydŹwiękowY motyw oIaZ charakterystycz-
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ly dla jazzu statyczny harmonicznie wz r 1stinąto w basach. W partii forte-
pianu także ľozwija się 1stiŕIąt, (ĺa bazie układu toniczno-dominantowego),
kt re pełni funkcję akompaniamentu do muzycznego opracowania t}pov/e-
go dla zespołu jazzowego (saksofon, ínstÍumenty dęte blaszane Z tłumikami
í inne dęte). W dalszym przebiegu pojawiają się solowe pokazy o charakte-
rze improwizacyjn1łn' R wnolegle z pÍacą rrad' Clncertl Copland tvvorzył także
spokojne impĺowizacyjne utwory bluesowe na fortepian, takie jak Sentiftental
Melody (Slow Dance\ i jeden z Fzur Piano Bizes (opublikowane w 1949 roku).
Po napisaniu Clncerto tw Íca zacząI od'dalać się od sgnfonicznego idiomu /z-
zowego, prezenÍLljąc jednak nadal podstawo\Ą/e cechy stylistyczne tego języka
w partyturach po\Ą/stających w następn)'Ťn okresie tw rczości. Pod koniec ]at
20' zaczął komponować w bardziej intelektualnym stylu, tworząc trzyczęścio_
wą Dance SymphoŕIy (1929\ opartą na partytulze powstałego wcześniej baletu
zatytułowanego Grogh' Rzeczyĺnłisty stosunek coplanda wobec idioĺrru jazzowe-
go w kompozycjach okresu ,,francuskiego / Zzu'' zosÍał celnie okreśIony przez
Viĺgila Thomsona w następujących słowach:

''copland 
jest w duż}'rn stopniu Zaabsorbowany [... ] powierzchowną ame-

rykaŕrskością, kĹ rą twoĽą lytmiczne pŹesunięcia, co zdaniem wielu
wsp łczesnych jestjąZZem akt lew Izeczyvistości, podobnie jak w baĺdzo
udanej zľesztą Rhapsody in Blue George'a Gershwina, mają więcej wsp l-
nego z popularną muzyką komercyjną niż z lmprowizacją jazzową' Nic
dzirłłrego, że Copland. podobnie jak inni, zarzucił pr by skomponowania
konceItu jazzowego [''.]. ostatnia tego t}.pu pr ba pojawia się (w zresz-
tą przemawiającej niezwykłą szlachetnością) odzie synfonicznej Coplanda
z 1929 roku"3t.

Gdypod koniec lat 20. Copland tworzlbardziej intelektualne dzieła, zajął
się iĺstytucjonalną pľomocją muzyki nowoczesnej. Został członkiem League of
Composers, kt ra wcześniej zam wlła l niego Music for a Theą.tre (to samo sto-
waĺzyszenie zam s,ĺlło jeszcze utwory u innych ameryka skich i europejskich
kompozytoľ w). Jako redaktoĺ naczelny,,Modern Music" zaangaŻował się r w-
nież w pracę nad kwartalnikiem' zwracając w nim uwagę na tw ĺczość ,,ll'IÍĺa-
modernist w"' takich jak Cowe]], Vaĺěse i ilrni. \'V l928 loku WTaZ Z Rogelem
Sessionsem zainaugurował Koncerty Coplanda i Sessionsa w Nowym Jolku
(I928-I93l), w kt rych prezentował wykonania nowej muzyki ameryka skiej
(w qłn samym komponował Wariacje fortepianowe stano\\IąCe punkt zwrotny
w rozwoju jego języka muzycznego ). W utĺryorze Ęłn, zbliżon1łn do stylisty-
ki neoklasycznej StIawiílskiego, pojawiły się elementy serialrre Wiedeŕrskiego
Kĺęgu Schoenbeľga jak r wnież techniki innych kompozytoĺ w europejskichr'Ż.
Chociaż nie stosował zasady seĺialnej aż do rok-u 1950, kiedy to zaczął sysÍe-

3l PoÍ' Thomson, Americą Music sflce ]910, op. cit', s. 52.
Dla dalszych odniesier1 do tego utĺvoru. kt ry zapo\,5/iada zrłToĹ coplanda w stŤonę seŤializ-
mu po II 'lr/ojnie światowej, pol' Rozdz. 16.
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Aaron Copland, .,The Times" 14 XI (1970, London).
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matycznie twoĺzyć techniką dwunastotonową, wspomniany utiry r zapowia-
dał zwIot Coplanda ku baĺdziej intelektualnej stylistyce kompozytorskiej lat
ĺĺzyđzlesĺych XX wieku. Niezależnie od programowości innych kompozycji
Coplanda o pĺecyzyjnie skonstruowanych formach muzycznych, takich jak oI-
kiestÍowe statements: Militant, Crwtic, D\gmatic, Subjective, Jingo, Prophetic |1932-
]'935) jeszcze baľdziej intelektualn}'rnĺ są dzieła: short Symphlny (1972-1933),
opracowana p Źni ej jako Sel<stet na fortepian, klamet i smyczki (1937 \, SŻnąta Íorte-
pinnowa (l94'I|, Sonata na skrzypce i fortepian |1'943\ oraz po\rystałe po roku 1950
utwory senalne.

w roku 1930, \ryraz z nadejściem Wielkiego I(ryzysu, Copland i inni kom-
pozyÍorzy z powodu utĺaty nielicznej elitaÍnej publiczności musieli zmody-
fikować swoje postawT Íw Ícze. Analogicznie do koncepcji Sing und Spiel h
Gebrauchsmusik Hindemitha, Copland uprościł sw j wsp łczesny język muzycz-
ny, by dotľzeć do baĺdziej konselwatywŤrego odbiorcy. Twoĺzył ĺeĺaz kompozy'
cje oÍkiestloĺĄ/e (ale także wokalne) z myślą o olkíestrach szkolnych; pisał też
dla zaspokojenia potrzeb bardziej popularnych medi w: filmu, radia i fonogra-
fii (tennurt tw rczości rozwijał się Ť wnież w innych krajach). Rezultatem tego
były: The Second Hufticane (1936\, operetka o niezwykle melodyjnych tematach
powstała z myŚIą o szkolnych wykonaniach, An outdlor ol)erture na olkiestrę
szkolną (1938), Music for Radio (1937\, znana r ił..nież jako Saga of the Prairie
skomponowana na pĺośbę radiołvych słuchaczy i muzyka do film w kĺęco-
nych w Holl1łvo od: of Mice and Men (1939|, rhe aty (1939), our Town (1940),
N7rth Star (1943\, The Cummingt1n St1ry (1945\, The Red Pony (1.948), The Heiress
(1948') i Somethiry Wild (L96I) ' Niekt re z nich wykon1łvane były p Źniej j ako
utwory samodzielne w foĺmie suit koncerto\łYch. Ameĺykaliska stylistyka każ-
dego Z utwor w Coplanda przejawia się w charakterystycznej, uproszczonej
harmonice Z pÍzewagą Íworych tr jdźwięk w kłint czystych i zastosowaniu
pandiatoniki. Ważni.łn elementem tej styiistyki jest także iĄYmoi,Va tytuł v/
dzieł oĺaz zastoso\ryane lry nich Źĺ dła muzyczne. Widać to szczeg lnie vĺyĺaź-
nie w takich utworach jak.Iolĺn Henry ĺa orkiestľę kameralną (I94o|, Lincoln
P7rtľąit na rerytatola i oĺkiestrę (1942\, w kt rym cytaty z pieśni Stephena
FosteIa i muzyka ludowa są zestawione Z fragmentami pĺzem wieri Linco]na,
IIl SymÍonia (1'946\, do kt Tej kompozytoĺ wlączył M/cześniejszą patriotyczną
Fanfare for the Common Man (1942) i szczeg lĺrie w dw ch zbioĺach aĺanża-
cji old American Szngs (1950,1954) oraz w opeŤZe pastola-Inej The Tender Land
(1952-]'954\ opaltej na me1odiach i taŕrcach typowych dla sty1u ameryka skie-
go. W swojej stlicle El Sąl n Mexico ( 1936 ) Copland uChiĄYCił także 1atynoame-
rykaŕrski charakt eĺ łącząc mltykę popularną z błyskotliwą orkiestracją.

Jedn}łni z najistotniejszych rezultat w pľacy Coplanda w jego prost-
szej stylistyce były trzy balety _ BiIĘ the Kid (1938\, Rodeo (l'942\ i Appalachian
Spring (L944\, w kt rych kompozytor nadal budował atmosferę łagodnych pa-
storatnych nastroj w łącząc je z pełnymi eneTgii rytmami taneczn}Tni o gwał-
to],vnych skokach interwałowych. Te ÍÍzry itwory, r wnież przepeŁnione anglo-
amerykariską muzyką ludową, są podstawowymi przykładami amerykanizmu
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Coplanda' W Bi1ly the l(id kompozyÍoĺ twolzy atmosferę Zachodu stosując kilka
melodii pogania czy bydłď) ' Pierwsza scena dzieli się na dwie wyodrębnione
płaszczyzny sekc\]ne: Lentl Mąestlso malujące samotniczy klimat preľ:.iíżyvvsze
Moderato vÝnoszące nastl j prowincyjnego miasta. Pierwsza melodia ľozpoczy-
nająca ostatnią sekcję w paľtii piccolo i blaszanego gwizdka, Zaczerpnięta jest
z pieśni Gľeat Granddad. MaĘąc barvĺrre kIimaty Copland lrrrieszcza Íę ,,bez-
troską" melodię w opozycji do przejrzystego harmonicznego tła zatrzymanego
w d\Ą/ ch oktawach es (g rne smyczki). Piąty stopie tonacji tworzy typowy
dla harmoniki Coplanda efekt pusto bĺzmiąrych kwint tworzących kontras1
dla energicznej melodii. Jej symetryczna czterowierszowa struktura obrazuje
Ępowo epicki chalaktď fĺazowania Coplanda i w połączeniu Z nieustann}m
okĺążaniem jednego lub dw ch dźĺłrięk w (w qłn pĺz1padku rozpocziłlającego
i koŕrczącego melodię piątego stopnia es) twoIzy lvrażenie statyki tona]nej po-
ciągając za sobą ujednolicenie melodyczne. Na bazie tych element w muzycz-
nych (ĺypowych dla Strawi skiego) kompozytor tworzy podsta.ĺĄ/o\^/ e założeria
dla w1r'azistych íaktuĺalnych płaszczyzn i waIstw na poziomie makroformy.

W pierwszej połovie Moderatl (nume w paltytulze i dalej) melodia
powtaÍzana jest na kształt ostinata, kÍ ĺego kadencyjny dŹwięk (es) zatÍZyĺľla-
ny na ko cu każdego pokazu tematycznego Íworzy przejrzysty, choć dysonu-
jący akompaniament harmoniczny przygotowłrjąc pokaz następnego tematu
poganiaczy bydła (numeT 7 w partytuTze, przedtakt do taktu 5). Drugi pomysł
meLodyczny zaczerpnięty z pieśni The Streets of Laľedo pojawia się tutaj naprze-
miennie z pierwszą melodią, z jej dźwiękiem kadencyjn1łn (fl zatrzymanym
t!.rn razem jako dysonans. Kolejne prezentacje zestaq.ianych naprzemiennie
melodii twoľzą serię kontrastujących płaszczyzn tematycznych. Jednak struk-
turalną jedność two ą tutaj bliskie rytmiczno-interwałowe relacje pomiędzy
tematami. Sekwenryjny schemat rytmiczny drugiego tematu (na mocnej me-
tryczníe p łnucie i dw ch ćwierćnutach na słabych częściach taktu) pochodzi
z meÍryCznego przeniesienia trzydŹwiękowej sÍrukĹllĺy strettą, kt ra p;dkeśla
pierwszą kadencję tematyczną (numel w partytuŹe, od taktu 9). Pomysł
epizodu kompozytol \4'),.prowadza u segmentu tr jdźĺĺiękowego c-es-as, osadzo-
nego na początku pierwszej melodii (numer \Ą/ paItytuĽe' takĹ 2\' Zarysy
obydwu temat w opieĺają się na wznoszącej i opadającej teTcji mďej. D]atego,
dzięki charakterystyczn}Ťn metryczn}Tn zabiegom Coplanda, dwa r żne, äle
powiązane Ze sobą tematy' stanowią podstawę większej mozaikowej konstruk_
cji formalnej.

Podczas gdy pierwsza część Moderato opiera się prawie wyłącznie na sze-
rokich bĺzmieniach oktawowych (w unisonie), poprzez konstruowanie barwo-
wo-harmoniczne jak ĺ rłnież coĺaz większą komplikację Iytmiczną Copland
osiąga tu wTażenie rozwoju i kont astu. W drugim pokazie pierwszego tematu

Wspomniarre źI dła ludowe zostały zidentyfikowane w zwięzł}'rrr om wieniu utĺvoru
spożądzon}'rn pŤzez Neil Butterwolth w: The Music ofAąťolt Copla'?l (Toccata Pless, 1985),
ss.76-79.
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(numeÍ 7 rł. partyturze)' głos fletu piccolo jest zdwojony przez klarnet i dodane
fľagmenty unisono w skĺzypcach. Głosy wszystkich instrument w zdwojone
są oktawami określon1łni pierwotnie popľz ez ZaĹrzyÍnane oktawy es. Podobna
procedura dwojenia pojawia się w dalszych zmianach tematycznych aż do mo-
mentu osiągnięcia większego Zestawienia instIument w (numel 8 w partytu-
ĺze. przedtakt do taktu 6). W tym miejscL zaczyna się pokaz dTugiego tematu
(w r wnoległych nonach a nie oktawach). Kadencyjny ZiłTot tej melodii jest
w tym w1padku epizodycznie IozszeÍzony i roziożony między syĺlkopowane
figury g rnych i dolnych rejestr w smyczkow.

Podczas gdy następnemu pokazowi \^/stępnego tematu towarzyszą syn-
kopy (numer 9 w partyturze), powstaje pierwsze heterogeniczne zestawienie
skontrasto\^/anych płaszczyzn instrument w dętych i smyczkołr.ych. Pĺzy poja-
wieniu się pierwszych harmonicznych teľcji faktura staje się pełniejsza. W ka-
dencji tego pokazu tematycznego (numer 9 w partyturze, od taktu g) stretto
z zakoÍlczeria pierwszego pokazu ÍoZsZęIza się 14/ instrumentach dętych drew-
nianych w coraz większych met ycznych pĺzesunięciech i pojawia się na t1e
dw ch innych płaszczyzn instrumentalnych. Pierwszą z nich tworzą synkopo-
wane pľzednutki smyczk w, natomiast w dľugiej pierwotna nuta pedało]Ą/a es
zostaje zastąpiona synkopowanymi, pełniej brzmiąc1łni akordami.

I(olejnemu pokazowi pierwszej melodii (numer Io w paltytuŹe, smyczki)
towaÍZyszy teĺaz tradycyjny oż}nviony akompaniament wďca (w partii instru-
ment w dętych i fortepianu). I(ompozytol zderydowanie rozr Żria płaszczy-
zny baĺwowe melodii i wďca podkreślając teraz pierwszy polimetryczny kon-
flikt sekcji: przeciwstawia metrum melodii 4/4 nieregularnemu metrlun walca
3+)+2/4 (być może ten efekt ilustrować ma upojonych alkoholem poganiaczy
bydła). Podobna komplikacja rytmiczno_faktuľalĺra pojawia się da1ej w przy-
pomnieniu sceny. W efekcie Copland buduje sekwencję waIstw tematycznych
i płaszczyzn barwowych, kt ľe wzajemnie tworzą kumularyjną formę możai'
kową. Dzięki zaadaptowaniu pÍZeZ kompozytora popu1arno-ludowej tematyki
kompozycji, balet ten ma si]nie amerykaŕiską wrymowę. Niekt re z muzyczn'ch
cytat w nawiąZuj ą do: The old Chkholm Trąil , Git Along Little Dogies , Come Wrangle
yet Brlncl, Goodbye old Paint i oh Busy Me Not 0n the Lzne PrairiťĄ -

Appalachian Sping Ío ko1ejny pĺzykład zainteresowaíl Coplanda t\-Ąlolze-
niem ameĺyka skiej muzyki' kt ra tIafiałaby đo szerokiego kręgu odbiorc w.
Ęrn razem jednak tematem utworu jest histoľia ślubu mającego się odbyć
na-wsi w Pensylwanii na początku XIX wieku' Bďet Coplanda Zbudowany jest
z dziewięciu ciągłych, chociaż skontrastowanych ze sobą sekcji, zainspirowa-
nych ameĺyka ską muzyką ludową i zawieĺających zapożyczoĺe z niej cyraty
Druga sekcja baletu (Alk7rl) prz1łvođzi skojaľzenie ze skrzypcową gÍą cluntry
(fiddling ) opaItą na chaĺakterystycznych u Cop1anda pĺzesunięciach akcenta-
cji, natomiast w sekcji si dmej zacytowaĺa shąkeľska me]odia taneczna, no-
sząca tytuł: The GiÍt t0 Be Simple, staje Się podstawą dla cyklu wariacji o ta-
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neczn1rn chaĺakteľze]5. ,,Ameryka skość'' tego utĺ.,ĺ/olu tworzą nie tylko cytaty
autentycznych melodii ludowYch, czy silne nawiązania do ludowej sty]istyki,
ale także bardziej tĺadyryjne operowanie pustymi brzmieniami díatoniczny-
mi' obc}łni dla większości intelektuatnych i baľdziej dysonansowych partytur
kompozytora. Vŕ ten spos b Copland buduje wrażenie beztroskiéj atmosfery
dzieła. Podobnie jak w Billy the l(id, początkowe haĺmonizacje me1od1i shakei-
skiej sąniezvĺykle przejĺzyste dzięki pustym kwintom i oktawom (stosowanYm
zar ĺmo lineamie i weľtykalníe ), a symetryczna struktuĺa me]odii odpowiáda
zwięzłości konstrukcji Coplanda. Większe układy zr wnoważonych, skontla-
stol4/anych wariacji, opaĺtych na \.'ÝTTazistych zmianach faktury, tonacji, dy-
namiki i agogiki oraz charakterystyczne dla kompozytora zestawienia blok w
jak i operowanie walstwami ko]orystyczn}Tni i figulacyjnymi w obrębie każdej
wariacji, doskonale oddają istotę języka Coplanda. og lny zaľys kulminacji
twoÍzą coÍaz częstsze ZdiĄ/ojenia aż po ukazany I^/ ostatniej wariacji pełen po-
kaz orkiestry.

Duchowość ameĺyka ska objawiła się w spos b wybitny także w mu-
zycznym stylu Roya Harrisa (1898-1979) i yirgila Thomsona (1896-1989\,
kt Ízy w latach 20. zvnązanibyli z grupą Nadii Boulangeĺ. W potężnych dzie-
łach symfonicznych i ch ĺalnych Haĺrisa połączyły się naj silniej trädycyjne
formy muzyki europejskiej z amerykaŕlską muzyką ludową. Zĺaczni cžęść
jego dorobku charakteĺyzuje się specyficzn1łn poczuciem pÍzestzeni, szcze-
g lnie sugest1łvnie pĺzywołującym krajobĺaz zachodniej Ameľyki, co w1mika
z duchowej więzi Haĺrisa z miejscem jego pochodzenia (środkowy 

'acĹ d;.
Jednak kompozytor po laz pierwszy sięgnął po autentyczną melodię ludo-
wą dopieĺo w latach 30. pracując nad dziełem ch ĺaln1łn zatytułoĺ/an}Tn:
When Johnny Comes Marching Home (1935, oplacoq/an}łn także na olkíestrę).
To właśnie w t}.rn czasie Harris poznał ameryka skich baďaczy pieśni ludo_
wYch: Johna i A]ana Lomax oĺaz ludowych śpiewak w (wśr d nich Bur1a
Ivesa). od tego momentu wie]okrotnie sięgał po mateÍiał ludowy' jak np.:
w IV Symfonii ,,Folksong" na ch r i orkiestĺę (1940) i p źniejszej ch ralnej
Folk Fantasy foľ Festivals na głosy solo, śpiewak w ludowych, ch Ty i foÍtepian
(I95 ). Ameĺykariskie korzenie jego tw rczości widoczne były już w ch ral-
nym Son! Cyck (1927), skomponowanym do tekst w Wa]ta Ňhiimana' a tak-
że w tytułach takich utwol w ch ralnych lub orkiestľowych' jakAn American
P)ľtľąit (].929), Faľewell To Pi7neers (]'935), Americąn Cĺeed (l94O\, Rąitr1ad
Mąn's Balląd (I94I), Freedom's Land (]'94I), vI ,,Gettysbuĺ! Add.ress Symphony,,
(1944), Kentucky Spring (1949), Cumberland Conceľfu 0952\, X .Abraham Lincoln
Symphony" ( r 9 5 ) i innych dziełach tworzonych w ciągu całej kariery

shakerł to członkowie sekty religijnej powstałej w XVIII ĺ/iek_u w Ánglii, kt la ĺ/ielzyia
1v pod\a/ jną natuIę b stu'a, zacho\ł'invala celibat' uznawała wsp Jĺą własność, pacyfiżm
i I raĘość płci. KuIÍ shakerski obejmował modlitwę, taniec i malsze, jak r rł,nież pieśni'
Cytowana pieś pojaIł/ia się rĄ/: Ed1Ą/ard D. AndÍe\4/s, The Gifr to be Srnplŕ (New YoIk| Doveł
1940). s. l16.
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Niewątpliwie amerykaŕiskiego ducha najwcześniejszych kompozycji
Haĺĺisa podsycały studia u Arthura Farwe]Ia (wczesne lata 20.), kt ry p źniej
stał się zagoĺza\.ĺn zwolennikiem muzyki kompozytora. Coraz większe uznanie
dla tw ľczości Harrisa doplo\.'ĺ/adzio w 1926 roku do wykonaria iego Andante
for orchestra, kt I}Tn dyrygowď Howard Hanson (podczas Koncert w Nowlzch
I(ompozytor w Amerykaŕlskich i Festiwali Muzyki Amerykaŕrskiej w Eastman
School of Music w Rochester). Vr' latach f926-1929 kompozytor przebywal
w Paĺyżll, gdzie (za namową Coplanda) studiował u Nadii BoulangeĘ kt ra roz-
poznała w nim niezależnego i konsekwentnego ind1rłidualistę. Dzięki samo-
dzielnym studiom nad dziełami p źnego renesansu i baroku' jak r wnież Bacha
i Beethovena, Hanis zac'zynał zdob1łvać w t1'rn czasie gruntolĄTlą wiedzę na te-
mat tladycyjnych euľopejskich styl w i technik. Mimo to, w powstałej w Paryżu
Sonacie fortepianowej (l'928), zalważa się w1łaźnie klimat ameryka skiej wsi
(na przykład lry temacie scherzą, kt ĺe wydaje się być zblizon1łn do Tuľkey in
the Straw). Po utwolach okĺesu paryskjego, zapoczątkowanego I<1nĆeftem na Íor-
tepiafi, kwartet smyczkowy i klarnet (1927\, kompozytor zaczął Ĺwoĺzyć baĺdzlej
złoŹone pod względem techniczno-strukturalnym, intelektualne dzieia polifo-
niczne (np. Til Ílrtepianlwe, L914\.

Na początku lat 30., po powĺocie do Stan w Zjednoczonych, Harĺis zy-
skał już znaczny ĺozgłos dzięki skomponowan1.łn podczas studi w u Nadii
Boulanger mistrzowskim dziełom, kt re plezentowały niezvr,ykły kunszt
kompozytora. yr' tym sam}łn czasie w Stanach Zjednoczonych podejmowano
wie]kie starania dla pobudzenia zainteIeso\Ą/ania publiczności litelatuIą sym-
foniczną i ch ralną uznanych mistrz w europejskich. W wpliku tych staŤa
]4/ ]atach 30' ĺozwinęły się liczne pĺofesjonalne i amatorskie orkiestry, a HaŤds
na]eżał do najbardziej tw rczych kompozytor w zairrteĺesowanych now1.m
r1łlkiem muzycznym. I Symfonia tego t\Ą/ Icy (t9]])povi/stala na zam wienie
I(usewickiego' kt ry miał prosić o ,,wspaniałe zachodnie dzieło s}'rnfonicz-
ne''. Po raz pierwszy została wT/konana iry I934 Íoku pIZeZ Boston Symphony
orchestra pod batutą tegoż dyrygenta' Utw I ten jest pierĺĺrszą z ponad tuzina
sgníonii Haĺrisa, kt re obejmowĄ cały okres ,,wietkiej tradycji euĺopejskiej''
w Stanach Zjednoczonych od lat 30. do lat 70.

Yŕ ]atach 30. Íw ĺczość Harrisa ulegała coraz większemu wpł1łvowi
muzyki ludowej. KompozytoT często sięgał po modusy diatoniczne, kt re są
niezbęđn1rn elementem ]udowej muzyki amerykaŕlskiej, natomiast w połowie
Iat 30. zaczął systematycznie stosować modalność. Ze względtt na wie]kości
interwał w odniesionych do modalnej toniki sk1asyfikował siedem modu-
s w diatonicznych. Na jednym kĺa cu tej klasyfikacji znalazł się ,,najbardziej
rÍÍoczlly" modus lokrycki (h-c-dł-f-g-a-h), zawierający wszystkie małe inter-
wały budowane od toniki h z wyłączeĺiem kwarty czystej (h-e) i ,,mrocznej"
kwinty zmniej sz oĺej (h-fl, natomiast na ko cu dľugim - ,,najjaśniejszy'', mo-
dus lidyjski (f-9-a-h'cd-e-fl, kt ry utworzony ZosÍał przez wszystkie wielkie in-
terwały budowane od toniki f' za wyjątkiem ,,jaskrawej'' kwarty zwiększonej
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(ŕł) i kwinty czysÍej (Í-c) ' Wgnienione dwa modusy tworzą układ wzajem_
nych iĺweĘi interwałov.vych, podobnie jak specjahé pary innych modus w
w odpowiednich pozycjach tego schemaÍu (C-dur/e-frygdski' 9-miksolidyjski/a-
eolski i d-dorycki/d-dorycki|. Posługując się t1łn schemátem tw rca skonstIu-
ował preludia i fugi wchodzące w skłađ III I(wartetu smyczkowego (1937|, pÍze-
chodząc. od ,,jasnych" kategorii skalowych ku ,,ciemnym''. w podobny ipos b
podzielił ĺ wnież akoldy na t}?y, kierując się stopniem relacji interwałowej do
serii alikwot w.

- \N III Symfonii Harrisa (1937) połączyło się wiele cech charakteĺystycz_
nych dla stylistyki tego kompozytoTa. Chociaż to s}Tnfoniczne medium pize-
sycone jest duchem ameĺykaŕrskim' to utw l nie posiada tytułu i jest og lnie
baĺdziej intelektualn1rn dziełem niż inne symfonie kompoźytora. Stąd -ame-ryka skość'' ujawnia się bardziej poprzez og 1ny indywiduáľzm dziěła i jego
monumentalizm niż cytaty autentycznych mateľiał w ludowrych. w melođil
i wsp łbrzmieniach ujawnia się wsp lny dla kompozytoĺ w ámeryka skich
swoisty eklektyzm stylistyczny. Dzíeło Haĺrisa składa się z pięciu odmiennych
w chaĺakterze części. I(ompozycję otwiera lytmicznie jednorodna' snująca się
me]odia modalna, kt rej interwały Iozszerzając się stopniowo Íwoĺzą wraże-
nie przestrzenności. Muzyczny obraz dzieła podÍrzymuje dodawanie l wnole-
głych głos w i w1pełnianie nimi quasi-polifonicznej fáktury (co pĺz1pomina
wpł1.rv wczesnej polifonii). Zastosowanie pĺzez kompozytora páralelizm w
pĺzywodzl na myśI skojarzenie z impresjonizmem 

'auwáża]nym 
już w nie-

kt rych wczesnych utworach vr,ypełnianych pustymi kwartami i kwintami.
Liryczny temat sekcji dľugiej jest mało wyrazisty pod względem tona]rro-mo_
dalnym i oscyluje między kolejnymi segmentami modalngni, tworząc długie
schĺomatyzowane przebiegi o wielkiej elastyczności metľorytmiczn"j. w 

'ätcji tŹeciej, głosy pastoralnie bĺzmiących instrument w dętych dlew.]rianych
rozwĹjają się wbrew politonalnirm figuracjom smyczk w (numel 2l * puity-
turze' takty 6 i da1sze), z kt rych g ĺne nakĺeślają tr jdźwięk cis-motl,'đolie
_ tĺ jdźvnęk A-duli a modalne solo instlument w dętych prowadzi linearnie
zA do cts.- W_ten spos b kompozytol stopniowo ĺ,ĺ/zmacnia politonalne wsp ł-
brzmienia i faktuĺalne zagęszczenie' prowadząc do kontIasÍującej, rytmicźnie
nieregularnej íugi sekcji czwartej. Prezento]Ą/ane wcześniej tematy powracają
w zako czeniu w kontĺapunkcie opart}-/rn na s1nkopach l ĺytmäch trzyzo-
wych, a ĺozciągnięta melodyka z początku utwolu pojawia się ľaz jes zcze, aby
wpľowadzić sekcję ko cową.

. We wczesnych latach 30., wraz z silniejszym nawiąz1łvaniem do Źr deł
ludowych' Haĺris zaczął odchodzić od tego t}Tu ciągłe; mélodii i formy orga-
nicznej.IV swoich p źniejszych utworach stosował już vvryraźniej aItykulo-
\ryane i ukształtowane frazy w prostsZych Iytmach wrykorzyĺującyćh nieľegu-
larną akcentację. Według sł w Paula Henry Langa iawariych w jego ĺecenzji
!!I Symfonii, jaka ukazała się w I957 roku w ,,Ileĺald tribune',:-,,ědyby paí
Haľris tworzył nadal tylko w tym samym duchu zamiast dokonvwania pi b

27)
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naturalizo'ĺ^/ania Ťodzonego Ameĺykanina, zachowałby śwleżość jak i indy-
widualność swojego talentu. Ęko dzięki dobĺej i niezależnej kompozycji
można twoÍZyć prawdziwą muzykę amerykaŕrską"r .

Po roku t9I8, zar ĺryro dla młodszego pokolenia kompozytor w francu-
skich jak i amerykaŕlskicĘ kt lzy w ]atach 20. wyjeżdżalĺ na studia do Nadii
BoulangeĘ pewnym 'ĺryZorcem stał się neok]asyryzm Strawiŕrskiego. Jednak to

wv ĺczość Virgila Thomsona zdawaŁa się być blizej związana z neoklasyczną es-

tetyką młodszych kompozytoÍ w francuskich z gnrpy znaĺlej jako La Six, z jej
iŤonicznym dowcipem i rzeczowością manifestowaqłni w niezwykle ograniczo-
nych i upĺoszczonych schematycznych fakturach Erika Satie. Podczas swojego
pieĺwszego pobytu w Paťzu (w latach l92l-|922),kiedy to Thomson studiował
u Nadii BoulangeĘ kompoz}tol Zetknď się także z inn}Tni źr dIarn muzyczĺymi,
z kt rych wszystkie odpowiadały jego eklektycmemu, uniwersa]ĺremu podejściu
do kompozydi. W całej swojej karierze sięgał po tradyryjne i populame formy
muzyczne (passacaglie, chorĄ fugi, waĺĺacje' wal.ce, tanga itd.), stosując w nich
zal \ryno tradyryjne, jak i wsp łczesne techniki kompozytoľskie (ZaÍ vĺ;no diato-
nikę jak i wsp łbĺzmienia teĺcjowe oraz Zestaĺvienia politonalne ). Już w swoich
DW ch tałuach sentwe tąl ych (1923\ 1 Wąlctłch sy,Itetycmych ( 1925 ) z zainteĺeso-
wanĺem godn1łn kompozytoĺ w francuskích sięgał po populame rytmy taneczne.
Natomiast neobarokowa Sonatą da Chiesa nialďaÍÍrct, trąbkę, ĺ g, puzon i alt wkę
(I926\,kt ĺabyła pienvsz}m utwoŤem napisan1łn w połowie lat 20. po po]ĄŤocie

z Paĺyża, prezentuje jeszcze większy stopieŕr eklektyzmu z uwagi na zastosowa-
nie w obrębie jednej kompozydi ĺ żnorodnego materiału dźĺriękowego' takiego
jak: choľał, tango i fuga. Kr tko po napísaniu Sznaty kolejne dzieło kompozlto'
ĺa _ Synphony on ą HWn T|,rne (l926-L92s\ _ stďo się pzykładem przeniknięcia
do trađycyjnego medium spnfonicznego także rodzimej muzyki ameryka skiej.
Ifumpoz}tor sięgnął tu po dwa hymny: How firm a foundatinn ye Saints of the Lord

oÍaz Yes, Jesus Loves Mą kt re stďy się podstalĄ/ovv'iTn materiďem tematyczn}an
w większej, kunsztovvnie rozplanowanej formie orkiestrowej. Melodie h1łnnu
pojawiły się już w jedni-łn z jego wielu utwoĺ w organorychvąiations o Sund.ay

School Tunes (19Ż6-]'927\ ' Indyĺridualne ĺonviązal}ia harmoníczne i ry'tmiczne
Thomsona, podobnie jak tĺadyryjny temat początkowT jego Synfonii, ĺaĺychmiast
lĺegają transformacji we wsp łczesną stylistykę neoklasyczną. Melodia ĺozwija
się w czterech r żnych pokazach (do numeru 2 w paĺt1łvze\, a każdy z nich
przeĄ/wany jest ttr tkim kontrastująqłn inter]udium. Dzięki takiej dyspozycji
kompozytol roZI żnia i oddziela od siebie kolejne frazy co z kolei jest chaĺaktery'
styczne dla neoklasycznych konstrukcji segmentoiłrych (przykład 7- ).

Jednocześnie, dzięki subte1nym opracowaniom metryczno-rytmicZnym
każdego pokazu, me]odia Zostaje oddzie]ona od swojej tĺadycyjnej organizacji
składniowej, a tym sam}Ťr pĺzez niejednoznaczność kształtu tematycznego

PoĹ John Taskel Ho'WaId i Geolge Iknt Bellows, '4 słort Hisĺory of Music i Americą (New
YoIk: Thomas Y cŤo vell Company 1957), s.2o0'
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Plzykład 7- Thomson sympho y o ą Hym Tane, L. |-I1, czĹery l żne pokazy melodii modaLnej
oDalĹc na zmianach metlvcznvch

ł
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i kieĺunku rozwoju tonalnego. \'V jej píerwszym pokazie niefunkcyjna i archa-
iczna tonalność wyzÍ7aczoÍ7a ľuchem ľ wnoległych kwint przepĘłvających
jakby w swobodnej, chorałowej Íytmice, plzetIansfoImowana jest do języka
muzyki wsp łczesnej dzięki s1'rrkopom i rytmicznym po\ryt lzeniom to\ryarzy-
sząc1ĺn podstawowej harmonĺce d-a. Przez metŤyczne podkreślenia sekund
(e, h, w takcie 2 ) i sept}Tn (c i g, w takcie 4) odpowiednich jednoimíennych
modus w d _ i a _ miksolidyjskich, osłabiona jest także podstawowa kwinta
harmoniczna (d-a ). Ęm samym uniemożliwia to jakiekolwiek poczucie ľuchu
haľmonicznego. Efektem tego jest statyczna konstrukcja frazowa chaĺakte-
rystyczna dla oddzielonych płaszczyzĺ i w aĺstw odnajdywanych \ry utworach
Poulenca, StIa'ĺ/ i skiego i Satie'go. Pierwsza metryczna zmiana kadencyjna
(na metrum )/4| peln' specjalną ĺolę komplikując jeszcze bardziej struktuIę
dzieła i nakładając się na kolejny, skontÍasto\ryany blok kolorystyczny opal-
ty na ZaÍrz\ÍÍ]anej oktawie cis. Podczas gdy cls pojawia się na mocnej części
taktu, dzięki skr ceniu popĺzedniego taktu o jednostkę metlyczną po\^,staje
wĺażenie pokazu cĺi na ostatniej części hipotetycznego 4l4' oparte na cĺi in-
ter]udium zdaje się być echem s1łrkopowanego cis fĺazy pierwszej (takt 2,
partia rogu), twoÍząc Íym samym niejasne pod względem tona1n1ĺn kaden-
cyjne rozszerzenie melodii.

I(olejna pĺojekcja melodyczna (o kwintę łvyżej ) popĺzez zderydowane
przekształcenia metryczne i rytmiczĺe jeszczebardziej komplikuje struktuÍa]rlą
niedookreśloność tego fľagmentu. PopÍzez pĺzesunięcie do p odu pierwotnej
s1mkopy (takty 7-8) dľugie stopnie transponowanych jednoimiennych modu-
s w r wnież stają się synkopowane. Skok appoggiaturlwy w paÍtid Íletu I zastę-
puje ruch sekundovlry oryginalnej s1nkopy cĺi poszerzająclry ten spos b zakres
tematyczny i pełniąc funkcję napięciową. W rezultacie tego odejścia od r rłmo-
ległych ]oľint powstaje pieĺwszy prawdziwy kontlapunkt sekcji, stwaĺzający
Íeĺaz ĺry.rażenie rozwoju. Wszystkie te plzekształcenia coraz bardziej kompli-
kują stĺukturę dzieła' Pomimo Zastosowanego lneÍÍ1llľ. 4l4, w analizowan1ĺn
przebiegu funkcjonuje jeszcze jedno metlum _ domyślĺle _ 3/4 a koĺľ'pozy-
toľ nawiązuje tak do odstępstwa metrycznego Q/a\, jakie zakł ciło metlum
oryginalnej kadencji (4/4)' Takie lozszerzenie zapIezentowanego wcześniej
konÍliktu metrycznego pomiędzy 3/4 rozw|janym w podziale Íaktorym 4/4
tworzy napięcie metryczne i przyczynia się do transformacji oryginainej foĺ-
my tematu. Następne odstępst\ryo kadencyjne polegające na zmianie metlum
na 5/4 (w numeże t partytury), tym razem raczej rozszeĺza ĺiż skaca Íĺazę,
umożliwĺając tym samym kont1nuację pulsacji 3/4. Dzięki nowej harmonii ka-
dencyjnej opartej na interwale sekundy wielkiej (w metrum 4/2 ), atakże coĺaz
g:wałtołvniejsz1łn Zmianom metrycznym, tradyryjna melodia jest teĺ azwchło-
nięta przez' oryginalny idiom wsp łczesnego języka muzycznego Thomsona,
zabarwionego rłyĺaźnie kolorytem ameryka skiej muzyki rozrywkowej.

Kr tko po powrocie do Paĺyża, gdzie kompozytor przebywał w latach
1925-1940, Thomson poznał Gertrudę Stein. Wsp łpracował z ĺlą p ź-
niej pĺzy niekt rych swoich najważniejszych dziełach. Pod wpływem tek-
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st w Stein kontynuował eksperymenty z metrycznymi zniekształceniami'
czego dow d pĺzynosi powtarzająca się í mechaniizna rytmika Symfonii'.
Pierwszym ważnym efektem wsp łpracy artyst ]Ą/ była opera F\ur Saints in
Three Acts (powstała w latach 1927 -1928, a żorkiestiowana w l933 roku).
Plany. napisania tego dzieła pojawiły się przy okazji opracowywania dw ch
lnnych tekstÓ\Ą/ Stein, na bazie kt rych powstały pieśni: Preciosilla Q927)i Cap.itąls, Capitak na czteÍy głosy męskie i fortepian (1'927), jltż po opracol
waniu pieśni Ia Asado (1926)' Stein podchodząc do iekstu w spbs b nie-
skĺępowany-i.dowcipny dążyŁa gł wnie do oddzie]enia słowa oä jego zrla-
czenia. Uzyskiwała tą dĺogą pozoĺnie prz1padkowe i absurdalne $oírsrrr-nia, rytmiczne zniekształcenia i przesunĘia formalne' w efekcie kt rych
dźwięki same w sobie stawały się obiektami o znaczeníu poetyckim. Tíie
,,dadaistyczne" podejście miało sw j pľecedens w symbolicznych tekstach,jakie m.in. tworzyl Mallarmé. -

. \ ľ.!o1" Stein opeľuje dowcipną grą słowną powtarzając w}Ťazy i sto-
sując efekt jąkania: 

',Four saĺnts t\4ro at a iime havé to have to háve to have
to. Have to have have to have to',. sty1 Thomsona nadawał się do opracowa-
n]a muzycznego takich tekst w, a sam kompozytor tworzył swo)ą ľirĺZyczną
;kladnę według' następującej procedury: ,'Sawi;jąc tekst na pulpicie mäJego
tortepiaÍru_m głbym śpiewać, gIać i tak improwizować metođię,ity aopäJo-
wać ją do sł w oraz haĺmonii i stworzyć t1ĺrrsamym jej podstawoĺ.y Ĺ szÍ;Iť.7.
Mlszyczny język opery charakteryzuje się wyjątkow1ĺn_eklektyzmem i bogac-
twem zastosowanych stylistyk łącząrych zarazem r żnorodne melodie w s-tyluľ'vT: ľ swobodną pĄłnością i ľnéaryzmem pĺzywodzące na myśl choľäłyaĺglika skie, arie, taneczne ĺytmy tangä i walcä itp.... łťszystkie te elemen-
ty. twoÍzą serię oddzielnych obraz w o r żnorodnyćh opľacowaniach harmo-
nicznych (pĺostych lub bitonalnych). Jedna z tajemnic ämeryka skiego stylu
Thomsona polega na w1.pľowadzeniu w tym utworze stluktuI melodvcznvch
z rytmu.i tempa movqr amerykaŕrsko-angielskiej. Początek Prologu to pizykiaa
adaptacji melodii do tekstu, gdzie metrum 4/4 jest praktycznie przeciwstawione
mechaĺricznemu akompaniamentowi wa]ca.Ńieoczekiwane zmiany metryCZne
i rytmiczne w powiązaniu ze stluktulą zdania, jak na pĺzykład * a*o.'r' po-
kazach ,,well fish. FouI Saints'', twoĺ? nieprzerwaną 1äkosć w melodycznych

's$m!nt1c| 
ĺr3zy Efektem. tego jest id a]na pala-lela muzyczna pomięazy śĺy-

lem- tekstu S-tein a ,,dźwiękiem,'. Ponadto, podczas gdy struktura harmoniczna
wydaje się dość pĺosta z uwagi na pľzemienne akorđy toniki í dominant]1 to
p zemleszczenE metryczne pomiędzy melodią i akompaniamentem powodu-
ją efekty transakcentacji tekstu słowTego i muzycznĘo. W1łnieniony utw r
zĺ^/iastował no\ryą rzeczowość w muzyce' kt ĺa miáła zđominowaćp ź.'i"1 t* 

'-czość kompozytoĺ w amerykaŕrskich następnej dekady. Stał się precedensem
Zapoczątkowtjącym w latach tlzydziestychierię nowych ame.yŕaĺskich dzieł

),,,f

Por Vjvtol Fell Yel]in,The operąs ofvĺťgil Thomson, Ý: Thomsort, Americą11Music since l9lo, op.
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scenicznych' obejmujących: Porgy and Bess George'a Gershwina ('1935), The
Cradle Will Rock MaIca Blitzsteina (l9]7). Ten t}p utwor w był kontynuoiryany
p źniej w dziełach opeĺowych Gian-caÍla Menotti'ego (tw Ícy \łYkształcone_
go w Ameryce)' łącznie z jego pierwszą operą, noszącą angielski tytuł: The old
Maid and the Thief (1939 ). Od tego momentu w rozwoju gatunk w scenicznych,
łatiĄ/ych w odbiorze a skieĺowanych do ang1ojęzycznej publiczności, znaczą_
cy udział mie]i także pozostali kompozytorzy, tacy jak Douglas Moore, RogeŤ
Session, Samuel Baĺbeł Hugo Weisgall i Gunther Schulleľ.

Na początku 1at J0. Thomson zrezygnował na jakiś czas Z autentycznych
melodii amerykaŕlskich (h1łnn w itp. ), na rzecz bardziej intelektua1nej kame-
ralnej muzyki smyczkowej i innych kompozycji (przykładem jest lI Symfonia
z 19]l roku, będąca opracowaniem I Sonaty Íoľtepianowej). Pod koniec ]at 30.
zajął się komponowani.em muzyki do íi]m w zamawianych przez rząd amery-
kaŕrski, czeĺpiąc inspxację z Í żrrych Źr deł amerykaŕrskich, takich jak: pieśni
poganiaczy bydła (The Pllw that Broke the Plains, I93 ), melodie spiĺituďs, hym_
ny (The River 1937) i mieszanina amerykaŕrskich materiał w ludowych oraz
foĺm muzyki aľtystycznej, jak: pastorale, chorał, fuga i passacaglia w Louisiąna
Story (]'948|. Podobnie jak wie1e ufi^/or w z tego okĺesu, baletThe Filling Station
(1937) i następna opera powstała do tekstu sÍeir., The Mother of Us Ail (1947\
opieĺają się na tematyce ameryka skiej. ostatnia Ze wspomnianych kompozycji
opowiada o kobiec}.ĺn ĺuchu sufrażystek w Xlx-wiecznej Ameryce. Natomiast
jeśli chodzi o literackie zdolności Thomsona, to uwidoczniły się one wjego pra-
cy jako kĺytyka muzycznego i w dużgn dorobku innych pism.

WďteŤ Pistolł Roger Sessions i Howard IIanson

zar wlro ]/ŕalter Piston (1894-1976) jak i Roger Sessions (l89 -1985)
ľozpoczynali swoją karierę w ]atach 20' jako tw lcy neok]asyczni i _ jeśli

'chodzi o stosowane formy i techniki _ og lnie pozostali wieľnymi tradycji
europejskiej, chociaż r żni]i się nieco postawą estetyczną. W pĺzeciwie '
stwie do Sessionsa, Pistona przyciągnęły jednak studia u Nadii Boulanger
(1,924-1926) i pomimo kontaktu z bogactwem wszystkich, znanych w w-
czas w Paryżu r żnorodnych stylistyk _ zar wno nowoczesnych jak i tlady-
cyjnych _ kompozytol pozostał tradycjonaiistą pod względem stosoĺryania
klasycznych form (szczeg lnie sonaty i symfonii) i neoklasykiem w swojej
emocjonalnej powściągliwości. Wspomniane e]ementy zdominowały nawet
powstałe po loku l9 0 ekspeľymentalne utwoIy dwunastotonowe, takie jak
Chromatic Study 0n the Name of Back na oÍgany (I940). W quasi-baľokowych
fakturach częsÍo zauważyć można g untowny ĺ/arsztat i samoświadomość
kompozytora. odzwierciedlają one bardzo staranne rłrykształcenie, jakie kom-
pozyÍoÍ oÍÍzymał od Nadii Boulangeĺ w tak naukowych dyscyplinach mu-
zycznych jak chociażby kontrapunkt ścisÍy (metođa nauczania XvI_
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wiecznego kontrapunktu w pięciu gatunkach Johanna Josepha Fuxa), zapo-
czątkowar.a w l925 roku. Jego akademicka działalność uwidoczniła się nie
ty1ko w pÍacy kompozytorskiej' a]e także w nauczaniu i publikacjach na te-
mat harmonii i kontrapunkturB

-/r' firy TCZości Pistona pIzeważają utwory instľumenta]ne a wie]e z nich
ĺlłasta z barokoĺł1'ch lub klasycznych form i technik. Większe dzieła obejmują
osiem symfonä ( 1937-1965\, dwakoncerty fortepianowe (r959), dwa koncerty
skĺzypcowe (1940 i 1959), konceIt na alt wkę ( 1958) i inne rodzaje utwol w
orkiestrowych opartych szczeg lnie na modelach barokoiłych' Przykładem
tych ostatnich są takie kompozyĄe, jak Pľeludium i fuga \1934|, Toccata (1948)
i lfunrert na zrkiestr7 (1937), kt ry swoją rytmicznością' technfüą kontrapunktu
i finałową fugą n avnązuje do l{onceltĺjw brandenburskich. ogromnallość utwol w
kameralnych obejmuje r żne składy instÍumentaLne, od czterech do dziewięciu
instrument w, z kt rych wiele pĺzypomina formy barokowe i klasyczne, takie
jakPassacaglia na foĺtepian ( 1943 ), Partitą na skIzypce, alt wkę i oĺgany ( 1944)'
Suita na obĺij z taÍ\camĹbarokovqłni (I93l) i Divertimentl (]'946\ na dziewięć
instlument w. We wczesnych utwoÍach neoklasycznych Pistona zauważalne
są (w pevn1ľn stopniu) wpł1'wy Stľawiŕrskiego, jednak do ]at ]0. kompozytoI
łączył motoryczÍIo-neoklasyczne faktury ze specficznymi rytmami s1nkopo-
wan1mi (jak na przykład w Állegľo, pierwszej części I Symfonii\ i budowanymi
z coraz większ1ĺn rozmachem frazami melodyczn1łni. w utwolach tych odnaj-
dujemy akordy tercjolve chaÍakteIystyczne dla harmoniki tradycyjnej. Jednak
dzíęki bogatej pĺacy kontrapunktycznej opartej na bezustanÍrie zmieniających
się segmentach modalnych powstają tu ostTe dysonanse, pĺzyciągające naszą
uwagę ku twolzonej mot1łvicznie chromatyce modalnej. W kontrastującpn
segmencie tematyczn}Ťn (numeI 12 w paItytulze i dalsze) homofonicznemu,
moda]no-diatonicznemu tematowI toYÝ aÍzysząWłącznie akordy kwartowe po-
ruszające się w ruchu paraleln1łn.

W przeciwieŕrstwie do Pístona stYl Sessionsa ewoluował baľdziej ľady-
kalnie od ind1łvidualnego neoklasycyzmu lat 20., świadomie nawiązującego
do Strawi skiego i Blocha, ku coraz bardziej skomplikowanej i ekspĺesjoni-
stycznej chĺomatyce lat 30. i 40' Stylistyczna ewolucja jego tw rczości zbliżają-
cej się coraz baľdziej ku estetyce Schoenberga osiągnęła kulminację w níezwy-
kłe dynamiczn1łn seŤia]izmie d1Ą'unastotono\Ą}Ťn lat 50.r'. Droga, jaką przebył
kompozytoĘ ĺ żníła się r wnież pod względem historyczn1ĺn od ]inii Pistona
i innych kompozytol w ameryka skich studiujących w Paryżĺ l,v latach 20'
Mimo częstych kontakt w z Boulanger, pozostał od niej całkowicie niezależ-
ny i zamiast konqnuować jej kieĺunek, wybieĺał inne miejsca swojego pobytu
w Europie, takie jak Floĺencja, Rzym i Beľlin (w latach I9Ż5-l9)3|' Dzięki

PoI' podlęczniki Pistona: Pťiĺrciples oÍ Hąmonĺc A ąlisiŚ (Boston: E'c' schirmer Music co.,
19))\, Hąflnony (Ne\,ł YoIk: IM\M Nolton and Co.' Inc', l94l|, co1lntetpoint INe1v York: W\^l
NoILon aj1d Co., Inc', 1947) i oĺchestratian (Ne\n/ YoIk: W.W Nolton and Co., Inc', 1955)'
Poĺ Rozdz' I '
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podejmowan}rrn $/ t}Ťn czasie podr żom po Eulopie, 'ĺv tym FlaÍrcji, Austrii
i Angľi, kompozytor uświadomił sobie olbrzgnie bogactwo r żnych stylistyk.
W ko cu stď się pŹeciwnikiem Boulange1, kt ra uważďa' że to muzyka fĺan-
cuska powinna w1zznaczyć kierunek rozwoju ameryka skiej muzykiao. Podczas
gdy zawsze uważał się za kompozytora amerykaírskiego, dzięki qłn podr żom
stał się eklektykiem i miď na zawsze pozostać baľdziej europejsko-amerykaŕl-
skim kompozytoĺem niż jego ĺodacy. Jednakże właśnie Sessions odegrał waż-
ną rolę w przemianach ameryka skiej muzyki. Promując YÝÍaz Z Coplandem
muzykę kompozytoľ w amerykaŕrskich i euľopejskich zainaugurował serię
koncert w noszących wsp lną nazwę Copland- Sessions ConceÍts (w Nowpĺ
Jorku w ]atach I928-I93I). Kompozytor jednak sprzeciwiał się silnemu nacjo_
na]ízmowi Coplanda, Harľisa i Thomsona. Sessions w1ľaził się na ten temat
następująco: ,,Jeś]i jesteś Amerykaninem i twoĺzysz muzykę, kt ĺa powiedzmy,
że jest autentyczna i spontaniczna, to właśnie dlatego jest to muzyka amery-
ka ska. To są spra\łY natula]ne. Moim zdaniem' to nacjonalizm jest postawą
niewłaściwą "al.

Paradoksa].nie, pomimo tej opozycji wobec świadomego amerykanizmu,
ewolucja Sessionsa w ]atach 30. ku ,,długoliniowej'' koncepcji, kt rą popierała
sama Boulanger, pĺzycz1.ĺiła się do wyodrębnienia jednej z najbardziej cha-
rakterystycznych cech stylistycznych muzyki ameryka skiej w latach trzydzie-
stych i czteldziestych. Tę tendencję można prześledzíĆw muzyce Sessionsa już
od jego wczesnychThe Black Maskers (1923\ aż đo l Symphony (L927 \ i l Sonaty

fortepianowej (1928-1930\, o kt rej to Copland wyraził się jako o ,,kamieniu
węgielnym" w rozwoju muzyki amerykaŕlskiej. Noivy' szeroko rozwinięty li-
nearyZm pojawił síę p źniej w vĺ\.ĺaźrie zagęszczoĺ\ŤÍÍl kontĺapuĺktycznie
I(oncercie skrz1pcowm |l9)5) i w następnych intens1młrie schromatyzowanych
utworach tego okĺesua2.

Sw j udział w firyorzeniu ,,koncepcji długofa1owej" miał także Howaĺd
Hanson (I89 -1981)' wie]ki kont}.nuatol kompozytol w amerykaŕlskich' tw r-
ca American Music Festiva]s w Eastman School (powstałych w latach ĺĺzydzie-
stych). Jednak, podobnie jak Piston i Sessions, Hansonjeszcze baĺdziej był ukíe-
runkowany ku tradyryjn1łn íormom europej skim ni inĺi zvnązaĺi z Bou]angeÍ
kompozytorzy amerykaŕlsry Miď takŹe sw j wkład w t\^/orzenie długoliniowej
koncepcji muzyc zÍrcj, kt ÍąÍealŁoYvał w swoích dużych dziełach symfonicznych
i wokalnych. Jednakże liryczny, neoromantyczny sM Hansona, kt ry pozosta-
wał pod wpĄ,wem Sibeliusa i Griega (widoczny np 'w I Synfonii ,,Nordic' 1923|,
leży gdzieś pomiędzy obiektyw.nym neoklasycyzmem Pistona i mocno scfuo-

PoĹ rł.i.wiad z vivian Pellis, 4 v 198], Ne\ł York city, W: Aaron copland i Vivian PeIľs,
Coplarĺd, 1900 Throulh ]942 (New York: st. Martin's, l984), s. t50.
PoĹ ibid., s. l49; pol' także stano /isko Sessionsa w sprawie nacjonalżmu, M 

'i. 
c1nd nątion-

a/' ĺI,,,Modem Music" l93) 9/|, ss.)-l2, on the AfierĺcŻn FuÍure, ,,ModęÍn Music" l940
iÍ 17 /2, ss. 7l-75; ReÍections ok the Musicąl life in the Ufliŕel sŕąŕeŚ (New York: W W Nolton,
19 3), ss. 146-151.
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szych utworach kompozytora, takich jak California Forest Play of 1920 na głosy

solo, ch ł tanceĺzy i orkiestrę ( l9l9 ), The Lament Íor Beoĺ,zfna ch r i orkiestrę
(I925'l, II SyĺnÍonii, .Romantycznej" (I93o\ i operze Merry Mount ( 19]3 )' powsta-

łej na podstawie Hawthorne'a. W stylistyce Hansona zauważa się r vnież pe-

wien stopie eklektyzmu widoczny w częst}łn cytoĺ/ĺ/aniu melodii chorałowych
i odniesieniach styľstycznych do choĺał w gregoĺĺaŕlskich. a dotyczy to takich
utwol w jak poemat syrrlÍor:;rczny Lux ąeterna (1923| oľaz fĺagment w o cha-
rakterze impĺesjonistyczn1łn i ukłađ w rytmicznych w stylistyce StrawiÍrskĺego
ze zmienną akcentadą, jak np. w Il Symfonii (w jej drugiej i Czwartej części).
Hanson sam twierdził, że jego muzyka posiada ameryka ski charakter' Być
może rv'rnikało to z wchłonięcia ĺ żnych Źr deł w rworzeniu charakterystycznie
,,długoliniowego" stylu w często urozmaiconyrn napięcĺorłymi dysonansami
idiomie tonaln1łn kompozytola. Pod wpĘłvem Hansona pozos tawďi amerykaŕr-
scy trry rcy rnłodszego pokolenia. Wśr d nich znďeŹ]i się: Robert PalmeĘ RobeÍt
Ward, William Bergsma i PeteI Mennin. Sw j udziď w chaĺakterystycznych
pĽeobIażeniach muzyki ameryka skiej okĺesu międz1łvojerľrego, kt re dopro-
wadziły tam do peŁnego rozkwitu muzyki artystycznej, mieli także inni kompo-
Z}toŹy, tacy jak Vincent Pelsichetti i William Schuman (ucze Harrisa )ar.

281

1.

2.

3.

4.

5.

7.

8.
9.

Proponowana lektura

chlistina Bamett' Chąrles lves: 114 S1ngs 414d TrąnŚcendental Philos1phy (praca dok-
toĺska, The University oí Texas at AustiĄ 1986 ).
CaÍo|BaIoÍ|,lves 0n His own Terms: An Explication, ATheory oĺ Pitch orlanization ąnd
ą New críticąĺ Editi1n Íor the ,,3-Page sonatą" (pÍaca doktorska, The city Univelsity
of New York, 198 ).
Geofírey Block, Cła rles lves: A Bio-Bibliograpły ( New York and'ĺ/y'estpol t: Greenwood
Press, 1988 r.

Peter Burkholdeł Chąrles lves, The ldeas Behind the M lc (New Haven and London:
Yale University Press, I985 ).
Neil Butter$/olth, The Music oÍAarofi Copland (ToccaÍaPIess, l985).
G]JbeÍt chase, Amerĺca's Music from the Pilgrim's t0 the Presenŕ (New YoIk: McGraw-
Hill Book Company, 1955; drugie \ /yd., 19 6).
Aaron Copland and Vivian Peĺ|ls, Copland, 1900 Through -1942 (New York:
St. Martin's, 1984).
Henĺy Cowell, New Musical Res1urces (Ne v YoIk: AlíIed A. Knopf, 1930).
Henĺy and Sydney Cowe]], Charles lves and His Music (New York: oxfoId UniveIsity
Press, l955; dŤugie ĺłydanie poszerzone I969; pełen puedIuk drugiej edycji, New
Yorkr Da Capo Press, l98l).
Arnold Dobdn' '4aron Copland: His Lĺĺe ąnd Tines (Ne\Ą/ YoIk: Thomas Y cro'well
Company, 1967).
Lou Ha]'rison, so'lí dings: Ives, Ruggles, uarěse,Ied. Petel GarlaÍrd (sp ng t974).

10.

I1.

40

PoĹ Rozdz. 20'



282 Muzyka it Stanach Zjednocmfiych

Lou Hanison, solłldings: Iva, Ruggles, uąrěse. rcd. Petel Garland (sp ng 197a).
H. \r' ey Hitchcock, Ives: A Survq 0Í the Music (Lo doľ.'' oxfold UniveÍsity
1977).

13. H. Wiley Hitchcock, Music in the United States: A Historical Intr1ducti1n (

cliffs: Plentice Hall,Iĺlc', \969, 1974, 1988\.
14. John Tasker Howald and GeoIge KenÍ Bellows, A short History 0Í Music in

(New York: Thomas Y Crowell Company, 1957\.
15. Charles IVes, Esscłys BeÍore a SŻnatł and other Witings, Ied. Hoĺ/ard

(Ne\ry York: W:W Norton and Co., 196I, 1962').
16. Charleslyes, Men1s, red. John Ktkpatdck (New York: !V:lM Norton and

Iĺlc., 1972).
\7. Charles Ives' Pĺ4n0 S1lxata N0' 2 (New York: Associated Music PublisheÍs, 1947)'
18. Edward M. ll4.alsel, Chąrles r. GnÍÍes, The LiÍe 0f an Americąn Composer (New yoÍk:

Alíred A. Knopf, i943 ).
19' Rita Mead. Henry Coweĺl's New Music 1925-1936, The Sociebl, The Music Editions afid

the Recordings (praca doktorska, City University of Ne\ry York, 1978; przedrukowa-
ne w ,, studies in Musicology" m 40, Ann Arboĺ: UMI Research Pless, 1981).

20. Régis Michaud, Z'ťJthétkue d'Emerson (Paris: Libraire Felix lJcaÍL,1927)'
2l. RogeÍ sessions, MLaJic ąnd Nati1ftalism,,,Modeĺn Music" I9)) Í|l 9ll, ss. 3-l2'
22. Roger Sessions, On the American Future, ,,Modern Music" t940ff 17/2,ss.7I-75.
23. Rogel sessions, Relections on the Musfual Life in the United stątes (New York: \^l\r'ŕ

Norton, l9 l), ss. 146-153.
24. ViĺgilThomson' '4ĺz erican Music Since 19]0 (New York: Holt, RinehaTt and winston,

t970, t97t).
25. Laurence wa]lach, The New England Education of Charks IveS (pTaca doktoĺska,

columbia Univelsit]ł t973)'
26. Robelt E. yÝeaye\ The Piąno Wlrl<s 0Í Charks T. Giffes (vaca naukowa, The

Univelsity of Texas at Áustin' 1956).
27. victol Fel] Yellin, 7łe operąs 1fvirgilThomson,w Ylĺg'llŤhomson, ,,Amelican Music

Since 1910" (New York: Holt, Rinehart and Winston, I970, 1971).

lt.
12.



Rozdział 13

Baľwa, hałas i nowe brzmienia

',a:::,1l..:ĺ',

a. , a,:,:.'::i:;,



Barwa, hatas i novre brzmienia 417

I angfarbenmelodie. lVĺelodia barw dźwiękowych Schoenberga

Kiedy w 1909 roku Schoenbeĺg skomponował pierwsze całkowicie ato-
nalne utwory ĺozpoczął prace nad nowTłn Iodzajem kompozycji, w kt ľej baĺ-
wa dŹwięku miała uastąpić jego wysokość stając sĺę gł łvnym łvyznacznikiem
struktury dzieła muzycznego. vŕ pT acy Harmonielehre (I9I1) schoenberg vlyod_
rębnił trzy cechy dźwięku muzycznego (I(Iang\: vlysokość, baľwę i natężenie'.
Do tego momentu dŹwięk muzyczny mieľzony był tylko jedn1łn z w1ĺĺrienio-
nych w1łniar w - wysokością. I(ompozytoľ uważaŁ, że o dźv'rękll muzyczn}łn
w pierwszym ľzędzie decyduje drugi z wrymiar w _ barwa dźwięku (I<langfarbe|.

Dlatego Zaploponował termin l1angfarbenmelodie określający,,melodyczĺy"
wzoÍzec, kt ry powstaje rłyłącznie na skutek zmian w barwie, czasie trwania
i d1namíce pojedynczego dáľięku lub akordu. KompozytoÍ doskonale pĺzewi-
dział rłpĘłv zasady systematycznej oĺganizacji barwy dŹwięku na rozwoj mu-
zyki wsp łczesnej:

,,Jeśli więc możliwe jest stwolzenie wzor w z barw dá^.ięk w kt le są
rozĺ żnia]le pod względem wrysokości dźwięku _ wzor w nazJłvanych
<melodiam ' przebiegami, kt rych sp jność |zusammenhąng| łv1ĺvoĘe
eíekt ana1ogiczny do proces w myślowych' to musi być l lrynież możliwe
budowaĺrie takich przebieg w z barw dźwiękowych drugiego w'lrniaru'
kt ry naą.'wamy po plostu barwą (dŹ]^/ięku). 

[ ' ' ' ] Brzmi to nicz1łn fanta-
styka i pla\a/dopodobnie właśnie nią jest. A]e jest to coś, co _ mocno lry [o

wieĺzę _ się ziści"'.

Zasad.a l{langfaľben staĺowi podstawę konstĺukcji ÍÍzeciego z Pięciu
utworĺjw na orkiestrę op. 16 (1909) ' Pojed1łlczy pięcioe]ementowy akoĺd' c-gis'h-
e-a staĺro\yi punkt iłyjścia (i powrotu) d1a stopniowych zmian w innych akor-
dach. Na początku Ýv obrębie akoĺdu podstawowego Zachodzą rylko zmíany
baĺvĺ1' (dwa Ílety klarnet i fagot zastępują rożek angíelski, fagot II, r g i trąbkę,

Podręcznik rłrydano po laz pierwszy w wiedniu w 191l roku (Univelsal Edition); poĹ
schoerlber!: Theory of Hąrr ony t\)m. Roy E' CaŤter (BeŤkeley and los Aĺgeles: UnivęŤsíty of
cďiforDja Press, l978; na podstawie \ĄYdania tŤzeciego z 1922 Íok.u), s' +2l '

Ibtd,., ss.42l-422.
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a vĺ/iolonczela solo podtrzymuje najniższy dŹwięk). Pozostałe akordy ĺozwijają
się stopniowo poprzez zmiany pojedynczych dŹwięk w. Schoenberg Zaznacza
W partytuŤZe, że ,,akordy muszą zmieniać się tak łagodnie, aby nie dało się
zauważyĆ żadnej akcentacji w wejściach instIument w i aby zmianę tę można
było zallważyć wyłącznie pIZeZ r-.ową baĺwę''. Lekko drgająca statyka faktu-
ralna prz}łvołuje wĺażenie zawarÍe w podtytule ut\ryoru: ,,Letni poĺanek nad
jezioĺem [I(olory]" dodan1ĺn pľzez Schoenberga na życzenie wydawcy.

Wkr tce także Webern poszedł w śIady swego nauczyciela prezentując
kr tsze, bardziej jaskĺawe przykłady Zastosowania te chnĹkiI(langfarben.Dążenie
Weberna do kontrolowania stluktury popÜez oĺgaĺizacjęr żnych jej parameĺ
ĺ w miało być obecne w tw rczości kompozytora całe jego życie, zapowiadając
jednocześnie narodziny totdĺrej serializacji w tw rczości wielu kompozyto-
r w powojennych. lM tÍZecim z Pięciu utwordw na orkiestľ7 op. l0 (t9ll-l9l3)
tzyczęściowa stľuktula i faktuĺa zĺea]izowane są niemal wyłącznie Za pomo-
cą zmian barvqz dŹwięk w, układ w i wsp łzależności w obrębie statycznego,
lineaĺnego i harmonicznego kontekstu. InstŤumentacja kompozycji jest dość
rozbudowana, a wyb r poszczeg lnych instrument iĄ/ wpłyvva na rozl żnienie
grup barwowych. Sekcja A (takty l-4) jest faktuľalnie podzielona pomiędzy
skĺz1pce i rożek solo, kt Ie kontrastują z barĺłĺrymí ostinatami czelesty, man-
doliny, gitary i harfy oraz z mniej w1łraźni,rni, prawie niesłyszal-npni dzwon-
kami, dnĺronkami bydlęcymi i przerywającymi sekcje: bębnem wielkim i fis-
haÍmonią. Przy powrocie sekcji (A) fĺgury te są pono\ĄTlie Zinstlumentowane'
Najbardziej uderzająqłn jest pojawienie się podejmującego początko\Ą/ą myśl
solo puzonu z tłumikiem' ,,stłumionej" wiolonczeli realizującej sztuczny flażo-
let, czy WŤeszcie werbla wspieĺającego wielki bęben w kadenryjn1'ĺn zamknię-
ciu. Baĺdziej akt1łłłra, chalakteryZująca się zmiennym metrum dwutaktowa
sekcja środkowa, kontĺastuje z sekcją A i jej zmienion1-.rn powŤotem. W sekcji
tej, niczym w kalejdoskopie, đelikatne figury solo twoĺzą fakturę punktuali-
styczl7ą, a skontrastowane brzmienia wzmacniane są przez dodanie solowego
klarnetu i iłYciszoĺego pizzicato vmo]oncze]i |oznaczonego vibralo ). ostatniemu
bĺzmieniu, zdublowanemu pĺzez gitarę, odpowiada na wp ł imitacyjna, baĺ-
dziej llĺyczĺa i wyciszona alt wka. I(ameralny charakteĺ faktuĺy to efekt pro-
wadzenia głos w instIumentalnych / taki spos b, że każdy podlega własnej
figuĺacji w nieregularnej, niemal ĺvywiedzionej z mołvy ludzkiej, rytmice.

Wyĺaźne \^/aÍst\ĄT układających się barw, kt rych w1mikiem jest kon-
trast w obľębie każdego z wíększych blok w tworzących sekcje, stanoi^/ią część
sp jnej, s1łnetrycznie harmonícznej tkanki' Chociaż każda grupa barw two-
rzy wyĺaźĺie okĺeślony zbi r interwał w cyklĺcznych, wszystkie posiadają też
szczeg Jĺre połączenia z interwałową struktuŤą poruszająrych się linii solowych
i ze sobą nawzajem. Mando]ina wraz z gitarąĺealizują segment ĺ/-a-e interwału
Ĺ5l7l, z kolei haĺfa z jej zmianami enharmoniczn1'rni (cisldes-gisląs\ wsp Inie
z Cze\esÍą (b\ zd,ają się tworzyć niepełny segment interwałowT Í5l7): des'ąs-

t]-b' oba harmoniczne segmenty (d'a-e i des-as-[]-}) ĺepĺezentują odmienne
obszary w ĺamach cyklu kwint, a każdy z nich zosÍaje IozszeÍzony cyklicznie

przez skrzypce i ľ g. Skĺzypce o nasyconej, ale jednoĺodnej barwie stĺuny ,,9"
rea1izują syrnetrycznY układ czterodźwiękoĺvy opierający się na dw ch cyklach
interwďu t6]: Í-hĺis'c. Zbi r ten może być zdefiniowany jako dwie inne paľy
intelwałowe: palę intervału I^ĺs: (f-fis lh-c| i interĺvału [5/7l: @-Jis if'Ą, gdzie
inteĺwĄ w każdej z par rozdziela tryton. ostatnia paĺa kom rki łfs stanowi
cyklíczne rozszerzenle kom rki /-a-e w partii mandoliny i gitary, twoTząc lłięk-
szy segment |5l7]: d-a-e-h-fn, natomiastŕc jest cykliczn1ĺn ĺozszeĺzenieĺl des-

as-[]'b part1i haĺfy i czelesty, konstruując segment [5l7): du-as-[]-b-f-Ú. I/ŕ ten
spos b tetrachord skrz1piec łączy całkowicie ĺozbieżne segmenty: d-ał-h-fisl
da-as-[]-b-f-c-[].

Pevmą ĺelację odnajdujemy r wnież pomiędzy segmentami paÍtii sk Y-
piec i rogu. R g ealizuje transpozycję o tercję małą w d ł (d-es'as-[]) niekom-
pletnego tetÍachoĺdu (J-Jis-h-c) paTtii skrzypiec. oba linearne pokazy odsłaniają
łącznie siedem z ośmiu dŹwięk w zbioĺu oktatoniczĺego (d-es-f-fis-as-[ ]'h-c)
i jednocześnie mwacają uwagę na kom rkową podstawę sekcji A. ()znacza Í'o,

że jeśli ponownĺe ZinterpÍetujemy układy barw dźwiękowych loY'larzyszącej
harmonii, zauważymy, że niepełna forma pokazu rogl (d-es'as-[]) ĺna swe odbi-
cie w dw ch odwr conych transpozyciach w partiach gitarylczelesty (e-a-b-tl\
i harfy/mandoliny (gkłk-d-t]). S}.rnetryczna kom rka skĺzypiec wskazuje
na jednoczesną obecność obu inwersyjnie powiązanych z sobą foĺm: Í-Íis'h iÍls-
ł-c. Tak więc pokaz ten pełni funkcję scalającą na wielu poziomach całej tkanki
muzyczneJ.

Pojawiające się nowe zestaĺryienia barwowe dwutaktowej sekcji środko-
wej opeĺują łącznie wszystkĺml 12 wrysokościami' a nieĺegulama Zay'łaÍÍość
wysokości dŹwięk w każdego segmentu ZalĺlieÍa się w tr jđŹwiękowej formie
kom rki (pĺzykład l1-L)' zbi r dŹwięk w paltii klametu: cis-d-f-fis-g zavneĺa
się zar wno w cis-d1 jak i cis-fis-7 ' Zbi ĺ đźwięk w układu: wiolonczelalftrc-
1e gitary/alt wka (h-c-es-e'f), czyli tĺanspozycja zbioru k]ametu, za\Ą/alty jest
zaĺ wno w kom rce h-c-f jak i h-e-f' Zb,ldowany Z szesnastek dwĺdźwięk b-h
w paĺtíi mandoliny/harfy oraz đŹwięki grane jeđnocześnie plzez inne instlu-
menty'. d-es-e-f, kreślą ĺazem IozszeÍzoną foĺmę b-h'd-es'e-f partii klametu iub
transpozycji smy czk w vĺyzĺaczając granicę kompletnej czterodźwiękowej for-
my b-h-e-f. Dźwięki alt wki: h-es-e-f zawaĺte zostająw zbioĺze h-e-f. Wĺeszcie,
materiał partii gitary ihaĺfy: as-a-c-d zawíeĺa się w zbioĺze as-a-d. AzaÍen, Íoz'
r żnienie pomiędzy transpozycjami kom ĺek interwałowych czy segmentami
ryklicznymi w obĺębie większego, statycznie harmonicznego kontekstu całego
utwolu Zależy plawie całkowicie od baĺw instrumentalnych.

Przez całą pielwszą połowę drłrrđziestego y/ieku r wnież iĺni kompo-
zyĺoĺzy wrykazywali zainteresowanie organizacją dŹwięk w w oparciu o roz-
szelzone moż]iwości koloÍystyczne. Niekt re z najjaskrawszych przykład w
Zastosolryania zasady l{langfarben zaobseĺwować można w utwoĺach E]liota
CarteÍa osiem etiud i Íąntazja na flet, ob j, k]aĺnet i fagot (t950). W założeniu
kompozytora miała to być seria fficzeí, kt rą stwoĺzl podczas zajęć z orkie-
stIacji na Co]umbia UniveÍsitY w l949 roku. CalteÍ w każdgn utwoĺze skupił
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się na konkletn}Ťn zagadnieniu kompozycyjnym, kt ĺe pĺowadziło do stwo-
Izenia możliwości leżąrych poza podstawowl.mi zależnościami między wyso-
kościami dán'ięk w i pozwoliło uzyskać nolĺy poziom strukturalnej sp jności,
interakcji instlument w, czy rozszeÍzonych środk w ekspresjir. W Iezultacie,
w pĺzeciwieírstwie do homogeniczności brzmieniowej instrument w smyczko-
wych, przez wykoTzystanie I żnoIodności barw poszczeg lnych instrument w
dętych otrnłnujemy większe wľażenie lelacji przestrzennych. Zastoso\Ą/anie
instrument w dętych pozwoliło na uzyskanie bardziej pĺzejĺzystego odbioIu
układ w kontrapunktycznycb" r żnego roz]okowania przestrzennego i Zdwo-
jeŕr w jednoczesnych wsp łbrzmieniach, co można zaobseÍwo\''taćw v Etiudzie '

Wspomniane ĺozr żnienia pĺzestrzenne u1egają rozwinięciu popĺzez niezÝ\Ykłe
ĺłykorzystanie poszczeg lnych Ťejestl w. Zastosowanie specjalnych środk w
technicznych wskazuje na ĺozszerzenie możliwości, jakie dają barwy dźwięko-
we poszczeg lnych instlument w na nowTln poziomie wiĺtuozerii wykonaw-
czej. Wśr d śĺodk w tych odnajdziemy: zastosowanie Írullato itryli w Etiudzie VI,
aw Etiudzie WIl zmieniaj ące się zestawienia instrumentaLne w lamach stabilnej
faktury składającej się z szybkich fragment w ska1owłaściłvych artykułowa-
nych pĺzez kl tkie, szeroko ĺozmieszczone pojed1mcze dźwięki. DoskonaĘlrni
przykładami zastosowania idei K1đngfarben są Etiudy: IlI iV . obie kompozycje
Cartela opaTte są,łsryłącznie na zmianach barw, czas w trĺryania' d1namiki i ar-
tyl':u1acji dźwĺęk w w pojedyncąłn akordzie (na przykład tÍ jdźwiękÜ D-dut
Etiudł1 IIl\, podobnyrn do ĺozwijanego pięcioelementowego wsp łbrzmienia
w numelze 3 op. 1 Schoeneberga lub w pojedynczej klasie wysokości dŹwię-
kĺ, ĺp. g (Etiuda WI\.

Zredukowanie zawartości wysokości dŹwĺęk w do pojedprczej klasy
w Etiudzie y11 stanou/i podstawę barđziej złożonej stĺuktury formalnej niż ma
to miej sce w Elll dzie lll. schemat đynam1ki Et)udy IlI przedstawia pIosty, cało-
ściowY kształt łuku, natomiast powiązania r żnych parametr w w Etiudzie VII
tworzą bardziej złożony plan tĺzyczęścilovĺy' IGżdy z czterech insÍument w
./{i1zrracza linearnie sw j własny wzorzec d1namĺczny i rytmiczny (takty 1-5 )'
Gdy cztery takie ĺ/zorce zbliżają się do siebie ĺosnąqłni bądŹ opadającymi, dy-
namiczn}łni łukami, r żne wartości czasu trwania ich poszczeg lnych kompo-
nent w twoTzą łącznie nieregulalną struktulę rytmiczną - konstŤukcję, kt -

rą można lznać za ',temat'' (przykład l3-2 ). Jeśli każdy z czteĺech liniowrych
wzoÍc w opatŤZ}Tny odpowiednim lĺłaliíikatorem (Ílet 'a', ob j 'b', klarnet 'c'
afagot'đ'\, okaże się oczywistą' Zorkiestlowaną na noiĄY spos b ľepryzą z nie-
wielkimi modyfikacjami w czasach trwania dŹwięk w (poczynając od przed-
taktu w paĺtii fletu aż do takt w r8-2].). F1et zachorł'uje swoją oryginalną dy-
namikę (a)' lecz jego pierwsza i ostatnia wartość rytmiczna ulegają skr ceniu
o ołrieĺćnutę. Wyjścio\^/y schemat dynamiczny oboju (b) pojawia się ponownie
w identycznej postaci w partii fagotu (poza usunięciem ostatniego dŹwięku w
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đ1maĺĺice mfl. KlaÍnet zachovĺ/uje swoją wyjściową d1łlamikę (c)' jednak je go
początkowo dłll'gie crescendo u1ega skĺ ceniu o czteĺy jednostki metryczne tak'
że wchodzi teraz po flecie a nie pľzed nim, a jego ostatni dávięk w d}Ťramice
p zostaje usunięty oryginalny schemat dynamiczny fagotu (d) pojaiĄ/ia się po-
noĺ'rrie dokładnie takí sam w paltii oboju, z Ĺym że usunięte zostaje ostatnie
oznaczenie decrescendo. Początkowa kodetta (takty -8) kontynuująca finało-
wą fazę decrescendl ,,temai)" jest rozszelzona o ki1ka jednostek metrycznych
w zmodyfikowanej ĺepĺyzíe (takĹy 22-25\' a rozszeĺzenie następuje na wspo-
mnian}'rn decrescendo. Łukowa folma całości zostaje zamknięta pojed1łlcziłn
dŹwiękiem w paltii klarnetu, sugerując1łn ruch wsteczny początku granego
DÍzez sam k]alnet.
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głos w ĺ wnież oddalonych od siebie o jedną jednostkę. TŤzeci kanon (druga
połowa taktu I I do taktu 12), rczpocą'nający się w partii fletu (trzy jednostki
metÍyczne po ostatnim wejściu oboju), powĺaca do czterech wejść oddalonych
od siebie o jedną jednostkę.

Chociaż wspomniane tÍzy kanony są ścisłe, odległości pomiędzy nimi
rozszeĺzają się od divrr do tĺzech jednostek metlycznych. Taka rytmiczna au-
gmentacja zapowiada drugą połowę sekcji B (takty ]'2-]'7 ) ' w kt rej dwa ko-
lejne kanony zawierają nieregularne wejścia (pierwszy z tych kanon w oparty
jest na schemacie crescendo pp-f, a ďĺĺgi: p-ĺ - wzygotomljący repryZę). Rzuty
pierwszego kanonu (takty l'2-I4\, ľozpoczyĺającego się w partii fagotu, podą-
żają w stopniowo ĺozszerzających się wartościach rytmicznych z op źnieniem
o jedną, dwie i cztery jednostki metryczne. Rzuty ostatniego, nieĺegulaĺnego
kanonu (takty I5-I7), ponownie rozpocz}nającego się w partii fagotu, t}Ťn Ia'
zem reaľzowane są w większości \ry Zmniej szaj ących się wartościach rytmicz-
nych, w op Źnieniach o trzy, dwie, dwĺe, jedną i dwie jednostki metryczne.
Zakoŕrczenie fazy po]Ą'rotu w łuku środkowym przygotowuje repryzę (przy
przedtakcie do taktu t8), kt ra Íozpocz\rna się w partii fletu z op źnieníem
jednej jednostki metrycznej po ostatnim wejściu kanonu w paÍtii fagotu, Za-

mykając w ten spos b nieĺegu1aĺnie zmniejszający się wz r (3,2,2, I' 2' I\
ostatniego kanonu.

Etiudy pełĺią funkcję pĺzygotowania do Fantazji, kt ra łączy je wszyst-
kie w pewien rodzaj swobodnego kontekstu skojaTzeniowego, ľozwijającego się
wok ł fugia. Chocíaż Carteĺ sugeľuje, że zbi ĺ może być wykon1łvany w cało-
ści lub w częściach jako ,,niekompletna pľezentacja koncertowa''' w założeniu
kompozytola żadna z Etiud nie może być vlykonana jako oddzielĺra kompozy-
cja' Utwory CaÍtela powinny być ĺaczej wrysłuchane w kilku możliwych kom-
binacjach'. Dlatego można powiedzieć' że koncepcja 1íangfarben Etiudy III i M,
z kt rych każda musi być vlykonana w grupie pľzynajmniej czterech lub pięciu
innych" a nie jako utw I początkoÝvY, nie pozostała jed1ĺlie w sfeĺze idei lecz
została połączona z inn1.'rni technikami Zastosowan}Ťrri w całJ.ĺn zbioĺze.

Haľmonia jako kolor a]bo faktura
Klastery dźwiękowe i perkusja w muzyce notoÝvanej

W wie]u kompozycjach twoľzonych na początku wieku zaczęÍo wkoflp
stywać harmonię nie tyle w formie układ w klas łrysokości dźwięk w czy inter-
wał w, a ĺaczej jako układy sirmultaniczne lub Zwarte, opalte na jeđnoĺodnych
bądŹ ľ żnorodnych kombinacjach baĺw dŹwiękowych. Takie rozszerzenie palety
barw o now1' rodzaj brzmieŕr o nieokreślonych wysokościach dopĺowadziło do
rozpadu tradycyjnej koncepcji lineaĺnego pľowadzenia głos w. Jej miejsce zajęło

4 Ibid.. ss. 147-148.
5 PoĹ p edmoJvę do partytury (Associated Music Publishers, Inc', 1955, 1959)'
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Przykład l]-2 Carter Etiuda WI z ośmiu etiud i f.łrltązji ĺakwďtet instrument w dętych dŤeĺŤIia-
nYch' t. l-5, cztery lineame schemary dynamiki i czasu tÍIvania dźwięk \ł

Środkowa część utwolu (takty s- l7), kt ľą można okľeślić jako sekcję B
]ub plzetwoTzenie' ĺealizuje własnąwewnęĹÍzną foĺmę łukową, kt ra wspiera
łuk całego urworu i rł1'wiedziona zostaje Z początkowego fragmentu crescendo

,,tematu''. W pierwszej połowie sekcji figlra crescenda (tgn razem kształtująca
się od' pp ďo mf , a nie ođ p đo ÍÍ ,,tematu" ) pojawia się jako pomysł tematYczny
kilku regularnych kanon w. PieIwszy z nich (takty 8-9), ĺozpoczpający się
w paItii klaÍnetu, zostaje imitowany CzÍery razy, a projekcje ĺzutu oddalone są
od siebie o jedną jednostkę metryczną. Powstający z tych czterech wejść cało-
ścioiły schemat rytmiczny jest więc ,'regularny"' iry przeciłvie stwie do ,,nie-
ľeguJarĺego" , całościowego rytmu ,,tematu" początku' Takie ukształtowanie
jest podstawą gł wnego rozr żnienia między sekcją środkową a sekcjami ze-
iĄT1ętrzn}']Tli. Dalej realizowane są dwa kolejne regularne kanony. Dĺugi (dĺuga
połowa taktu 9 do taktu l l ), rozpocą'nający się w partii fagotu (d]ryie jednost-
ki metrycune po ostatnim \Ą/ejściu klarnetu) Iozszerzony jest do sześciu wejść

lntensely U= ĺze)
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nowe Zainteresowanie {'iŤniarem wertykalnyn. otwolzyło ono dlogę do uwo]-
niel;ria przestĺzeni muzycznej od hielaIchii komponent \ry akoľdowych, kt rych
wertykalne upoĺządkowanie i rozmieszczenie między nimi p lwiązało się Z tra-
dyryjn1łĺi zasadami tona-ln}-łni konstrukcji tľ jdz\^/ięko\ryej i jej oddziaĘłvania.

Początkowo, pÍ bując stworzyć nowe konteksty harmoniczne, wielu tw r-
c w sięgało po nietercjo\rye i politonalne konstrukcje akordowe oraz wsp łbrz-
mienia níetercjowe. Na przykład Ives pisząC I Kwąrtet smyczklw (1896) czy Fugę
w czterech tonacjach do me]odii h}łnnu The Shining Shore na Ílet, kornet i smyczki
( r 897) ekspeĄ,'mentował z politonalnością' Kompozytol Zastosował l wŤIież
akoIdy kvĺ/aItowe w pieśni Kl!ĺtką (1906), kt rej jedenastodnĺriękowy' kutmĹ
naryjny akord uporządkowany jest zgodnie z dwoma całotonow1ĺni podziałami
cyklicznyrni. Akoľdy kwartowe i nieľozwiązane dysonanse wYstępują l iĄ.nież
w I(ammersynphznie nľ ] Schoenberga' Z kolei Strawi ski w swoich pierw-
szych dziełach baletowych zaczął v*ykoĺzystywać akoĺdy rykliczno-interwało-
we i układy bitonalne. Prawdopodobnie najbardziej znan1ĺni pĺzykładaĺni są:

bitonatny akoĺđ c-e-g/fis-ais-cis z Pietruszki (l9l'0), czy akoĺd Es-dominantowo-
septymowy łączony z tľ jdzwiękiem Fes-dur |es-fes-9-as-b-ces-des\ w Dąnses des

Adolescentes z Le sacre (19I2). Podobne politonalne zestawienia akordowe poja-
wiają się m.in. w tw rczości Prokofiewa, Bart ka, czy francuskich neoklasyk w.
Jednak to 'ĺłysokość dzĺłrięku i zaleŹności interwďowe pozostďy decydującymi
cąmnikami w innowacyjnych podejściach do konstrukcji harmonicznej.

Z ko]ei inni kompozytoÍZy zaczęLl wykorzystyłvać nagromadzenie
mniejszych interwał w w ce1u zneutIalizo\,vania oddzielonych element w
wysokości dźwięk w. Brzmienia te, ze względu na graficzny kształt, Henry
Cowell nazpvał klasterami díwiękowymi. Jllż ftanclscy impresjoniści stosowali
niewie]kie klastery zbudowane z kílku dŹwięk w, jak na pľzykład ĺrzydhĺmę-
kowe grupy lg-a-b i g-a-h\, kt rymi usiana jest partytura Ondine Debussy'ego
z Prćludes ll (I9r3\. Z ko]ei inni kompozytorzy wykorzyst1.ĺłali skrajne moż-
liwości zagęszczenia dŹwięk w i brzmie perkusyjnych. W wie]u ut\^/oTach
íortepianowych Cowe1l twoĺzył klastery użpvając pięści, otwartej dłoni czy
obu pĺzedĺamion. W pewnym sensie Zainteresowanie dŹwiękami natuIal-
nymi i odgłosami Cowe]] zawdzlęczał swoim rodzicom' ich filozofii wycho-
wawczej, kt ĺa zezwalała na całkowitą swobodę altystyczną. W utwoĺze Fale
Manaunaun (1912; wydanym w L922\ kompozytor Zastosował klastery bia-
łych i czarnych kl awĺszy, aby stworzyć WYobrażenie falvq'wołanych pĺzez ir-
1andzkiego boga. Natomiast W takich dziełach, jak: Advertisement (l914),ry7rys
(]'928), I(oncert Íortepianowy (1929|, czy s1me M7re Music na olkiestlę (1916)
odnajdujemy ĺ wnież szerokie klastery diatoniczne i p łtonowe. Vŕ ]atach
dwudziestych Cowell ľozszerzył swoje techniki gry foltepianowej o szarpaníe,
ílażolety (Harfa eokka, 1923\, czy glissanda wykon1rvane bezpośrednio na stru-
nach foltepianu (The Banshee, 1925). Podobnie IVes wTkorzystywał klastery
dysonansowe, czego początkiem była technika zwaĺa piano drumming, czyli
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wydob1łvanie rytm w perkusyjnych na foĺtepianie6. Natomiast w Tzne Rlads
No' _] (l9l5) niewie]kie k]astery czteÍo- Iub pięciodŹwiękowe ĺealizowane są
na k]ałvíatuÍze naprzemiennie _ w g rn1łn i dolnym lejestlze, a w II części 11

Sonaty fortepianowej ,,Concord, Mąss., ]u0-60" (]9l0- l9t5 ), dla wydobycia kia-
steĺ w białych i czarnych klawiszy Zastosowana jest deseczka.

Na początku wieku XX przejawem ożywczego zainteĺesowanla ľozsze-
ĺzon}-ĺni możliwościami łvydobycia dŹwięk w było wykoľzystanie przez kom-
pozytor w potencjału instrument w peľkusyjnych (z uwagi na ich właściwości
strukturalno-brzmieniowe ). Pojawiły się dwa rodzaje kompozycji, w kt rych
perkusja odegĺała znaczącąrolę. od stlony strukturalrrej kompozycje pierwszej
grupy ĺłykorzyst1łvały zależności wysokościowe dźwięk w a grupy drugiej _
barwę i hałas (noise\. Przykłady struktuTa]nego użycia instIument w peľkusyj-
nych w muzyce zoľganizowanej gł vĺrnie W oparciu o wysokość dáłięku można
zaobserwować w kompozycjach reprezentujących r żnoĺodne style i postawy
estetyczne. Np. tw Ťcy wiedeŕrscy wykorzyst1łvali odpowiednio sÍojone in-
stlumenty peĺkusyjne w swoich barwowych kontekstach zestawianych zgod-
nie z zasadą l(langfarben (w ÍÍzecim z Pięciu utwor w na orkiestrę op . 1 0 Weberna
peĺkusyjne bĺzmienia wie]kiego bębna i weĺbla użyte zostały dla podkreślenia
całościowej trzyczęściowej stluktury' w Tĺzech utworach na orkiestrę op- 6 z I9I4
roku Beĺga perkusja r wnież pełni funkcję stĺukturalną).

Uderzające przykłady użycia brzmieniowo-sÍukturalnego potencjału
peĺkusji w budowaniu blokowych, warstvĺ/o\ĄYch faktur kompozycji można
r vĺlież znaleźć u neoklasyk w Na przykład Milhauđ szeĺoko wykorzystał in-
stÍumenty perkusyjne w balecie I'Homme et son désir (I9l8), w kt ĺego w1rko-
naniu bierze lđziaf aż piętnastu perkusist w a także v Conceĺtl na perkusję
i małą orkiestľę |1929-1930\. Z kolei w Hktoiľe du Soldąt ( 1918 ) użycie peĺku-
sji przez Stĺawiŕrskiego nabieľa większego znaczeria, gdyż stanowi ona jedną
z k1kll płaszczyzn łvF żniających się barwą dŹwiękową. Mimo iż kompozytor
już wcześniej wykorzyst1'wał instrumenty peĺkusyjne, chociażby w Írw' dzie-
łach rosyjskich (rrp. Les noces), Íow Histoire Strawiŕrski prz1łvi ązuje szczeg lną
wagę do rozmieszczenia wszystkich instrument \ry. Dowodzi to Zainteresowa-
nia kompozytora za]eżnościami pĽestlzenn}Tni oraz wyjątkową wrażliwością
kolorys tyczną '

Niezwykłirm pĺzykładem zastosowania perkusji w kontekście zasady
I{laryfaľbm jestpierwsze pięć takt w częściIIIMuzyki ną instrumenty strunowe, per-

kusjg i czelestę BaÍt ka (1936). \{ystępująca tu pojed1mcza kom ĺka zawieĺająca
podw jny tryton (fts-h-c-fl, o fundamentalnym znaczeniu dla zależności między
vlrysokościami dźvmęk w całego dzieła, Zostaje rozdysponowana między dwie
skĺajne barrły. Wysokie/ksylofonu jest powta ane w charakterystycznym, geo-
metrycznie Ťozsueĺzającym się i kurcząqłn schemacie rytmiczn}łn (I, I, 2, 3, 5,
8,5,3,2,l' l), kt ry bazuje na líczbach ciągu Fibonacciego. Jednocześnie niskie

Chartes I es, Mefios,Ied. John KirkpatIick (New YoIk: yŕ'yŕ Norton & company' 1972),
ss. 42-+3.
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l. láÍge-scale symÍotľy in usę of vaÍious instĺumental rimbres iĺ e six sećlions of the movęment
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instrument w kt re fiĄ/olzą spneÍyczny schemat ba-rw dŹwiękorłych sześciu
sekcji całej części, pĽykład ]]-37' Schemat ten Znajduje r wnież swoje odzvviel'
ciedlenie w za]eżnościach d1namiczno-metÍonomicznych.

Jedn}-ĺn z pieĺwszych przykład w wykolzystania brzmieŕr instrument w
peľkusyjnych jest ostinato Pianissiłno Cowella ( I934). Kompozytor zainteÍeso\^/ał
się now1łni efektami bĺzmieniowi,rni w latach 20., a jego fascynacja rozwinę_
ła się w kilku kierunkach. Poza wcześniejsz}Tn kontaktem (w San Francisco)
z larynoameryka skimi ze społami perkusyjn1łni i grupami spoza kĺęgu kultury
zachodniej, Cowe11 zgłębiał szersze spektrum muzyki świata na początku lat ]0.
w Berlinie. Zetknął się tam z takimi osobistościami, jak Erich von Hombostel, P
Sambamoorthy z Madĺasu, czy Raden Mas Jodjhana z Jarły' Inspiracje te odbiły
się mocn1łn echem na technice orkiestracji i stylu muzyki peľkusyjnej CoiĄ/el1a
nie tylko w tamtych latach' a]e i p źniejszych. I(ompozytoĺ ĺozpisał swoje
ostinatl Pianissim, na szarpane stluny dw ch íortepian w osiem misek do ryżu,
dwa pudełka akustyczne, guiro (ponacinana tykwa pocieŤana pałeczką, pocho-
dząca z Ameryki Łaci skiej ), tambur}'n, dwie pary bongos w tĺzy bębenkj" tĺzy
gongi i ksylofon. Zastosowanie tylu instrument w zapeĺmia szeroką skalę barw
i pozwala na ich maks1.rna]ne rozr żnienie lineame $/ ĺamach złożonych, na-
kładająrych się, melodycznych wzorfin ostinatoiĄYch. Dzięki rozr żnieniu po-
między instrumentami o określonej i nieokreślonej wysokości dŹwięku, Coweil
m gł osiągnąć silny kontrast barwowY. W pierwszej grupie instIument w po-
Ý,łtaÍZaÍIy ÍÍZyđŹwiękory wz r diatoniczny wykon}ryVany na strunach fortepia-
nowych (szarpanych) jest kontrapunktowany przez po\ taÍzaÍ|y segment chIo-
matyczny, wykon1łvany na strunach dĺugiego foľtepianu oraz gwałtowniejsze,
chÍomatyczne figuĺy szesnastkowe ksylofonu' Ten ostatni wryÍ żnia się swoją
nieregularną akcentacją w środkowej części utlvolu. \N zwiag'ku z ograniczoną
1iczbą układ w wysokości dźwięk w w poszczeg brych warstwach, statyczność
wszystkich Za]eżności między rłysokościami spĺawia, że utw Í ten jest przykła-
dem zastosowania zasady l{laryfarben. Poczucte ÍLlchu uzyskane zostaje w efek-
cie pĺzekształce kontľapunktycznych, a rytmiczne zstinata twoÍZą Zesta\Ą'ienie
wielu przesunięć akcentaryjnych w niezÝvYkle złożoĺ\,rn continuum rieregu)aĺ-
nych metrycznie wzor ĺry.

JednYm Z gł rvnych konti.nuator w idei muzyki perkusyjnej Cowe]la in-
spirowanej muzyką łVschodu był Jobn Cage (1912-7992)' W r9]3 roku, jako
student Cowe1la p oznał zar wĺo w schodnią muzykę ludową jak i nowe techni-
ki kompozytorskie. W koricu lat ]0. i w latach 40' ÍwoÍzył m zykę niema1 WY-
łącznie na instrumenty peIkusyjne. Naśladując wczesne ekspe4.lrnenty Cowella,
zacz{. ĺ wrież ĺozszerzaĆ zakres brzmieŕr fortepianowych, czemu dał w.}'raz
tworząC pierwszy utw r na fortepian preparowany: Bacchąnale (|938\' Poprzez
umieszczanie przedmiot w między strunami zamierzał uzyskać bľzmienia

PoĹ Judith shepherd Maxwell, An Investigąti1n oí Aris-Bąsed Slmmetricąĺ Structures in T1,l/o

Compositions oÍ Bąrtljk (placa d}'plomo\rya, University of oklahoma, 1975 ), ss ' 88-89, r0 r - 10]
i I t0-l12.
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PÍzykład lf-' Balt k Muztką ĺł ĺ strument! smyczkawe, peĺkusję i czeĺesĘ, część III' Đ,Ťnetryczny
schemat banv dŹwiękowych sŻeściu sekcji

fis-h-c koĺI w ĺealtzowane jest przez kr tkie, powtaŹane glissanda' Fragment ten
powľaca j ako figur a itomela w istotnych punktach stĺukturalnych pĺz ez \ szyst-
kie pierwsze dwadzieścia takt w, uw1puklając w ten spos b proporcjonalny
schemat formalny sekĄi (itomell pojawia się znov u w środku i na koŕrcu czę-
ści). Symetryczna organizacja formalna sekcji l widoczna jest przede wszystkim
w zamianach dw ch gľup batw dŹwiękow1zch _ ksylofonu i kotł w pĺzeciwsta-
wionych smyczkom oraz ZaÍIzYmarlyĺĺl kotłom. Grupa perkusyjna pełni ważną
fu <cję w tworzeniu struktuĺy zbudowanej z rozszeĺzającej się i ma-lejącej ľczby
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zbliżone do tych, jakie charakteryzują wschodnioazjatycki zesp ł perkusyjny.
Napisał utwory oparte na niezwykle banłnych zestawieniach instlument lĄ7

perkusyjnych. W jego Flrsŕ CŻnstruction (in Metal) powstałej w l9]9 Ioku sze-
ścioÍo pelkusist w gla na dzwonach orkiestlo\4rych, arkuszach blachy (imĹ
tujących odgłosy buIzy), fortepianie' janczaĺach, dzwonkach byđIęcych (oxen
áe11s), bębnach hamulcowych, dzwonkach alpejskicĘ gongach z japoŕlskich
ś \Iiątyfl, taleTzach tureckich, kowadłach, gongach wodnych i tam-tamach.
Faktury peľkusyjne dzieła zawierają brzmienia o r żnym stopniu w1ľazistości
i złożoności (nieokreśloności), ogĺaniczając t1rn samym możliwośCi st\ryoŹenia
komp1etnej struktury konstIuowanej w oparciu o rłTzsokości dźwięk w. Dlatego
w organizacji i wzajemnych powiązaniach r żnych poziom w stÍuktury kom-
pozycji pierwszeŕrstwo uzyskują pľoporcjonalne, rytmiczne schematy, a pľopoI-
cjonalny wzorzec 4,3,2, },4 stanowi podstawę podział w zar wno w obrębie
pierwszych szesnastu takt i.v jak i całej szesnastoczęściowej foĺmy.

Hďas i perkusja w muzyce nienotowanej

Już przed I wojną światowązaczęły rozwijać się bardziej radykaLne posta-
iły wobec oľganizacji muzycznej opartej gł rvnie na hałasie i barwie dźwięko_
\Ą,ej. No\Ą/e idee estetyczne wyvvodzlły się Z íuturystycznych prąd w obecnych
w muzyce włoskiej pieĺwszego dziesięciolecia dwudziestego wieku. Właśnie
tam og lny sprzeciw lvobec instytucji politycznych, społecznych i kultuľalnych
opieľď się na chęci odcięcia więz w łączących teľaźĺiejszość z tĺadycją. Pisaĺze,
artyści i muzycy zaczę\i poszukiwać nowego podłoŹa estetycznego i now1rch
śĺodk w technicznych, kt re odzwieĺciedlałyby d1namiczny charakter wsp ł_
Czesnego społeczeírstwa, WÍazając jednocześnie fasc1mację maszynami, pę_
dem, wojną i przemocą.

Włoski nuĺt futurystyczny naľodził się wraz z opublkowaniem Manifestu
futuryzmu w paryskim dzienniku ,,Le Figaro'' (20 II t909) puez poetę, dra_
maturga i krytyka Filippo Tommaso Malinettiego (1876-1942\, będącego też
anarchistą i zwo]ennikiem faszyzmll. Głoszone przez niego futurystyczne idee
zaadaptowali pisarze włoscy (Aldo Palazzeschi, Coĺrado Govoni czy AIdengo
Soffíci). w ]atach l909-l9l5 futuryZm rozwijał się gł vĺnie za sprawą tw l-
czości malarzy futurystycznych, takich jak Umbelto Boccioni (będąry r lł.nież
rzeżbiarzem\, Carlo Carrä, Gino Severini, czy Giacomo Balla, kt rzy opubliko_
wa]i własne manifesty w l9l0 roku. Nihilistyczne cele futuĺyzmu zapowia-
dały podstawowe założelia dadaizmu i kierunk w suĺĺealistycznych. Malarze
futurystyczni pozostawali wieÍni niekt rfTn zasadom kubizmu koncentrując
się jednak nie tyle na problemie formy, co na jednoczesności akcji oĺaz koncen-
trując się na pędząrych samochodach, pociągach i iĺnych obiektach utożsa-
mianych z ruchem, đynamlką- Dynamizm psa na smyczy Bal1i stanowí doskonały
pĺzykład tego, jak w malaIstwie można v yrazić ruch poprzez powtarzanie linii
malowaneso obiektu.

Bąnlta, hałas i nowe bftmienia

\ŕ latach I9to-r9r2 FÍancesco Ba1illa Pratella (l880-1955) opĺacował
píerwsze przykłađy manifestu futurystycznego v mlzyce, w Íylr.'. Manifesto dei

musicisti futuristi, ManiÍest1 tecnico della musica futurista, czy wreszcie kł distru-
zione della quadratuľa. Zainspiĺowani wierszem MaTinettiego o tematyce wo-
jennej, w kt r1łn odpowiednie użycie samogłosek i sp łgłosek s1łnulowało
odgłosy broni' PTate]la oraz malaIz futurystyczny i kompozytol Luigĺ Russolo
'1885-1947) zaczęli zastępować dźwięki o określonej wysokości hałasem,
kt Íy od tego momentu stał się podstawą ich nowego słownika muzycznego.
w I9l3 Íoku Russo1o pÍzedstawił swoje teorielry bardziej radykalnym mani-
Íeście L'arte del rumoĺi '

Z pomocą Ugo Piattiego (1888-l95]) Russolo stworzył specjalne maszy-
ny äryane intonarumori (,,intonatory hďasu"), Z kt rych pierwsza narywała
się scoppiatore (,,wybuchacz'' ). To właśnie z nich kompozytor zbudował swoją
futuIystyczną oĺkiestrę, kĺ ĺą w L'aľte del rumoi podzie]ił ĺa sześć kategolii
hałasu uzyskiwanego mechanicznie. Były to: 1) dudnienie, ÝvYcie, eksplozje,
zderzenia, rozbryzgi, łoskoty;2) g:wizdy, syki' cbrząknięcía;3) szepty, pomru-
kí, mamrotanie, buľczenie, bulgoty; 4) piski, skĺzypienie' szelesty' bzyczeĺie,
trzaski, dĺapanie; 5) odgłosy uzyskiwane popľzez uderzanie w metal, drew-
no, sk rę. kamieŕr, terakotę itp.; ) głosy zwierząt iludzi: kĺzyki, wĺzaski' jęki'
piski" wycia' śmiech, rzężenie, szloch. Pierwszy pokaz muzyki futurystycznej
na intlnarumlri odbył się w Mediolanie w I9l4 roku i obejmował wykonanie
kompozycji Russolo' między inn1łni Il risveglio di una Citt (Przebudzmie miasta|,
Si pranza Sulla terrazzą del l{ursaal (obiad na tarasie Kursaal) oÍaz Cznvelno d'au'
tomobili e d'aeľoplani (Spotkĺnie autzmobili i samolot w). W 1929 loku w Paryżu
Russolo wykoĺzystał barđziej wyraíinowane urządzenia stelowane Za pomocą
kJawiatury zwane ĺussoloJono i rumorarmonio'

Chociaż w latach 20. w nurt íutuĺystyczny włączyli się inni włoscy kom-
pozytoruy, wśr d nich Fĺanco Casavo]a i Nuccio Fioĺda, włoskie kompozycje
tamtego okresu, \^/ przeciwie stwie do dzieł plastycznych, okazały się mniej
udane i nie zapisały się w sztuce na długo. Niemniej jednak' kompozytorzy
futurystyczni mieli histoĺyczne znaczeni.e dla rozwoju kompozycji peĺkusyj-
nych oraz innych nienoto$/anych utwor w muzycznYch powstałych w okresie
międzpvojenngn i po II wojnie śwíatowej. W 1921 ĺoku w Paĺyżu odbyło
się kilka ,,konceľt w" hałasu \ĄTt\ryoÍZonego mechanicznie, kt re łvyľołały
żywy oddźwięk wśĺ d publiczności wzbudzając zainteresowaníe takich kom-
pozJtoĺ w jak: Ravel, Milhaud, HoneggeĹ Strawiŕrski czy Varěse. Milhaud już
wcześniej połącĄ w partiach ch ralnych śpiew i mowę z dużą grupą per-

kusyjną, aby w niekt rych sekcjach Chlephzres (t915) uzyskać efekt hałasu.
Pod wpływem sugestii Cocteau, r wnież Satie w pĺacach nad kubistycznym
obrazem Parade (}'917'1 zamieĺzał wykolzystać ,,hałasy, takie jak odgłosy syĺen,
maszyn do pisania, samolot w". ostatecznie kompozytor włączył jako doda-
tek do ogromnej liczby ĺnstľument w peĺkusyjnych jedynie syreny i masz1my
do pisania. \'V ]atach 20. i 30' radykalne eksperyłnenty z użyciem urządze .

wytwarzających hałas prowadzone były w ĺ żnych krajach. Pľzeb1vlający
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vt PaÍyżŰ amerykaŕrski kompozytol GeoŤge Antheil (t900-t959) w 1924
Toku ToZpocZął wsp łpracę Z Fernandem Légerem i fi-lmowcem Dudley'em
Muĺphym. Wspomniani tl,v rcy mieli stwoĺzyć jeden z píerwszych film w abs-
trakryjnych, kt ry miał Iowaľzyszyć Ballet méchanique Antheila (1923-1925)
napisanemu na szesnaście pianin mechanicznych' Zę względu na pĺoblemy
z syrrchľonizacją muzyki ze ścieżką filmową w pierwszym wykonanĺu uczest-
niczył zesp ł grający na ośmiu pianinach (w t}łn na pianinie mechaniczn1rn)
z dużą gnpą peľkusyjną, do kt rej dodano dwa śmigła samolotowe i syrenę.
Napisaną wcześniej S)natę AÍ]Í}reila Zwaną ,,Sam0lot0wq" (1922| poprzedziły
dokonania Fedele Azari'ego' kt ry użył si]nik w samolotowych już w swoim
TeatĘe plwietrznry (t9t8) tworzon}m we wsp łpracy z Russo]o8'

I(ompozytoIem, kt ry pełniej wykoĺzyst1łvał możliwości konstrukcyj-
ne barwy dŹwiękowej w utworach ZaT wno notowanych jak i nienotowanych
był Francuz, Edgaĺ Vaĺěse (l88]-19 5). I!żw 1907 ĺoku w Beĺlinie Varěse
miał okazję zapoznać. się z nowpni ideami Busoniego9. Zaintelesowany IoZ-
wojem muzyki przyszłości zgodĺĺe z zasadami nauki, Busoni rozpoczął đys-
kusję nad potencjałem muzycznym d1namofonu _ skonstluowanego w I90
roku przez Thaddeusa Cahi1la ogĺomnego instrumentu, za pomocą kt ĺego
można było uzyskać nieskoírczoną gradację wrysokości dŹwięku i dynamiki,
jak r wnież nowe baľwy dŹwiękowe genero\^/ane e1ektrycznie pĺzez ĺ żne
kombinacje ton w. Już przed I wojną światową Varěse zapoznał się z tw r-
czością włoskich futuIyst w i _ podobnie jak oni _ intelesoy/ał się odgło-
sami nowoczesnego społecze stwa zamieszkującego miasta oraz technolo-
gią, w celu \^/ykoÍzystanía ich do rozwoju muzyki przyszłości. od momentu
opuszczenia Paryża i przyjazdu do Nowego Jorku używając swrych maszyn
Varěse populaĺyzował ideę pozszeĺzaĺia muzycznych bĺzmier1 o nowe spek_
trum częstot]iĺryości, barvĺry i o hałas. Jednakże od samego początku pĺzeciw-
stawiał się zasadnicz}.łn postawom filozoficzn1rrr futuryst w i atakował ich
za nieumiejętność przekształcania podstawowego mateliału dźwiękowego
zaczeÍpniętego z codziennego życia w bardziej abstrakcyjne, Zintegrowane
stluktuly formalne. Kompozytol \ryYpowiedział się na ten temat w następu-

szeŤokie om \Ą/ienia u|wol w napisanych z wykolzysraniem perkusji i hałasu \ry: Henry
co\nĺęIl, New Musicąĺ Re.!oarce.' (Ne\ł' York: Alf1ed A' Knopl' 1931. plzedruk l9 9); H.H'
stuckenschmidt, T'4tieth Centuľy Music' |łum' fuchard Deveson (New YoIk: Mccraw-Hill
Book Company, 1969), ss. 64-70; Rodney J. Payton, The Music of Futuľis1k: Coficerts ąnd P0-
lemícs, ,,M1]slcal Q ,aÍteÍĘ" 1976 nÍ 62, ss' 25-45; Caroline TisdaII i AÍrLgelo BozzolIo, Futuľ-

'iŻn 
(New YoIk: oxfoŤd UniÝelsity Pless; London: Thames and Hudson ltd.. 1977); Rich-

alđ IaÍnęs, ExparLsion of sound Resources in Frąnce, 1913-]940, ąnd Its Reĺ,łtío ship to Eĺectfoĺlic
Mł.lŻ (placa doktolska, Univelsity of Michigafl, |98l), Íozdz.)| The Itąĺian Futuists, Ťozdz.
41 Pefcussĺorĺ ąnd Noise i Music of Fre ch Pfovenąfice; Glenn waÍkjns, soundi gs: Music ifl the
Twentieth Century (Ne1v Yorkr Schirmer Books, A Di ision of MacMillan, Inc.. 1988), ss.

Felluccio Busoni, E twurf eiflet ŕleuetl AsÍhetik det To11kuĺ1st ÍZarys fiowej esťetyki muzycmejl
(tieste| C' Scbrnidl & company. 1907); tłum. ang' (1911), plzedruk \,ł: Three Classics ifi
the Aesthetic oÍ Music ÍNew YoIk: Dovel 1962).
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jących słowach: ,,íuturyści wierzyli w odtwarzanie dźwięk w dosłownie; ja
wierzę w metamorfozę odgłos w w muzykę' ['..] Nie chodzĺło mi o to, aby
buĺzyć, ale żeby znajdować nowe środki. [...] W przeciwieŕrstwie do dada-
ist w nie byłem obrazoburcą"'n

Zĺaczenie wkładu Varěse'a w no'ĺ^/ą estetykę muzyczną sprowadza się
gł lłłlie do umiejętności twolzenia nowYch zależności pomiędzy barwą đźwię-
kową a dynamiczną formą. Możliwości łączenia skĺajnie l żnych waTstw
i płaszczyzn koIorystyczno-rytmicznych w sp jĺe continuum były widoczne już
w utwoIach z lat 20. Varěse pojmowď muzykę plzestrzeĺną jako inteľakcję
statycznych mas dzuriękowych oddzielonych zar rłryro od lineaĺnej konstlukcji
tematycznej jak i harmonii akordowej. Koncepcja ta po IaZ pierwszy ujawniła
się w utworach: Améľiques (l92l'|, a zwłaszcza w Hwelprism na instrumenty
dęte i szeľoką gamę instrument iry perkusyjnych, w tym syren i instrumen-
Ĺ w Wtwarzających hałas ( 1922- 1923 ). Vaĺěse omawiał swoje idee z Massimo
Zanottim-Bianco, kt ry jako pierwszy opisał wspomniane dwa dzieła. Zdaniem
kompozytora:

,,Jeśli pveniesiemy pĺzykładową masę dŹiryięk w lV pĽeslJzell, zal'tważy-
my, że masa ta pIzybiera postać nieustarrnie zmieniających się poziom w
głośności i układ w płaszczyzĺl, że są one pobudzane przez ryĺm oĺaz że
substancja, kt ĺa je tworzy jest bżmieniem. [...] obydwa dzieła [.'.] są
przykładami czegoś, co powinienem nazwać geometrią dŹwięku, oblekty-
wizacją muzyki. Í..'] MLIzycznY zbi r [Varěse'a] podzielony jest na d]Ą'ie

części: masę dźwiękową uformowaną jakby Iv pÜestlzeni (olkiestra bez
perkusji) i jej <bodziec>, jej ruch. jej dpami}ę (perkusję)"''.

I(ompozytoI wykolzystał pov,łyższe zasady w pracy nad pozosta\.'rni
utwolami zlat 20': offrandu na soplan i orkiestrę kameralną (I92I|, octandre
na osiem instlument w (1923\, lntqraks na jedenaście instrument w dętych
i perkusję (l'924\, czy Arcana na wielką oIkiestlę ( 1927 ).

Nowa koncepcja ,,dźwĘku zorganizowanego" Vaĺěse'a znalazła swe peł-
ne uľzecz1łvistnienie w lonisation ( 193 r ), kompozycji kt ra stanowi przykład
dynamicznego cŻntinuum opartego na statycznych, przestrzennych masach
dŹwiękowych składających się niemal vuyłączĺie z brzmieíl instlumen-
t w pelkusyjnych o nieokreślonej wysokości dŹwięku. Utw I pIzeznaczony
d]a tŤZynastu peľkusist w stanowił zapowledź baĺdziej skomplikowanych
í ĺ żnorodnych mieszanych układ w brzmieniowych o określonej wysokości
dŹwięku' peĺkusji nienotowanej, hałasu i e]ektroniczníe generolryanego ma-
teriału z taśmy, kt Ie kompozytol miał Ývykolzystać po II wojnie światowej

Ann Flolence Palks, F,'?glom, Fom1, arlil Process in yare'ŕ (pŤaca doktolska. comell UniveŤsity.
Ja )ať 1974), s. 55; pol' także Chou \Ner\-ch.ong, uąrase: A Sketch oÍ the Ma11Żnd His Music,

',Musical Qualtelly'' 1966 Í 52/2, s. ].56.
Massimo zanotti-Bia^co, Bdlard Vąfěse a d the Geometry oÍ sou d, ,,The Arts" !925 Í|l 7,

ss. 35-3 .
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w Dćserts (1954| i Plěme électronique (t 958 ). Dzięki nakładaniu iwzajemnemu
oddziaływaniu dw ch zasadniczych koncepcji konstrukcyjnych : formy sekcyj-
nej i formy dynamicznej kompozytol zapewnił swemu dziełu cha-rakteIystyczną
sp jność. Zasadnlczo, valěse w swej tw ĺczości odrzucał ideę tradycyjnych
form sekcyjnych, jednak w zrelacjonowanYm przez jedną z gazet vqukładzie
(1937\ na temaÍ loł1isąti1 pada stwierdzenie, że ,,paTtytula dzieła ma formę
pieĺwszej części sonaty"''Ż. Podzielona na sekcje forma (sonatowa) Zostaje Ie-
alizowana w dużej mierze przez powracające elementy Íytmiczno-tematyczne,
a tradycyjne funkcje tonalne zostają Zastąpione ,,modulacjami" barw dźwię-
kowych. D1rramiczną formę dzieła t\nr'olzą gł y/nie: zestawienie, nałożenie
i WYmiana kontlastowTch kategoľii brzmieniowych na dĺodze nielinearnego
procesu rozwojowego.

Analiza procesu formalnego dzieła wymaga kr tkie go om wienia
wspomnianych kategoriibrzmieniołlrych' Szeľokie spektĺumperkusyjne moż-
na podzielić na siedem gÍup instŤumentalnych: 1) metąlowe _ tÍ jkąt. kowa-
dła, kĺowie dzwonki, talerze ręczne, taleĽ typu ,,crash", talerz wiszący, gong,
tam-tamy i rimshot (grany na taro1u [bębenek tarole), weĺblll', wojskowrym
werblu marszowym i bębnie tenoĺow1ĺn\; 2) membranowe bongosy, werbel
bez sprężyn rezonujących (wykonawca 8)' bębny tenoroy/e i bębny wielkie;
3\ Ze sprężynami rezonujqcymi _ tarol' weľbel ze sprężynami (wykonawca 9)
i wojskowy weľbel marszowy; 4\ dľewniane _ klawesy, pudełka akustyczne
i sląpstick; 5\ grzechoczqce i pocieľane - janczaĺy, kastaniety, tambur}Tl' malakasy
i guiĺa; ) wkjrzystująĆe op r p)Wietrza (o ľ żnej mocy) _ syÍeny i bęben stru-
novłry; 7) płytkowe i klawiszowe (z możIiwościq uzyskania kląsterĺíw dtwĘkowych)
_ metaloíon, dzwony i fortepianlr. Wymienione kategorie mogą r wnież
posłużyć do nakreślenia nietľadycyjnego pojęcia podziału formy na sekcje
w oparciu o serię nieza1eżnych blok w fakturalnych _ pojęcia p1asującego się
między zasadami konstrukcji tradycyjnego p1anu foĺmy sonatowej a pojęciem
procesu dynamicznego. Chou \ĺŕen-Chung znajduje dziewięć sekcji wyzna-
czonych przez faktuĺy instrument w: sekcja 1 (takty I-8\: faktura l; sekcja 2
(ĹakÍy 9-l2|: fakturą II; sekcja 3 (takty 13-20\: faktura I ; sekcja 4 (takty 2I-
37\: przetw7rze ia linearne; sekcja 5 (takty 38-50\: wertykalizacja faktur; sekcja

(takty 5I-55\: p1wr t Íaktuľy Ii sekĄa 7 (takty 56-65\: r1zwinięcia liniowe;
sekcja 8 (takty 66-74): kulminacja przetw1ťzenia; sekcja 9 (takty 75-9I\: kon-

Modem Percussi1n Mąstefpiece Illustĺates Composer's Lecture, santa Fe' ,,Nc1v Mexican" 9IX l937,
s. ]' Zalys tematu sugclująry plan sonatowY w; Nicolas slonimsb1 

'4ní7l-],.rĹ', 
w opubli]ow_

anej partyturŻe lo fi1io'? (Ne'!v YoIk| Coltanc Music Pub]ishing corporation, 1966'), L967'
s' 7' PoI' także Palks, Freedom, Fo1fi' and Pĺocess il1ućĺrěse, op. ciÍ', ss. ]57-]6l, gdzie znajduje
się szczeg łowa interpletacja lorma]ia. altelnat}a,vna wobec inteĘIetacji slonimsky'iego.
Poĺ chou wen_chung, lorlísątiol1: The Fu ction oÍTimbfe i lts FoĺmaÍ and Ternpoftll orya iu-
tio , The New Woflds oÍ Edgaĺd vąrěse: A Slmposilfl, Ied' sheman van solkema (Ne1v York|
Institute łbI studies in Amelican Music, Department of Music, schoo] of Performing Arts,
Brookl1'ĺr Collcgc oí the City Univelsity of Nerv YoIk, 1979), ss.28-29 '
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kluzja'n. Da\sze om wienie ma na celu połączenie wcałość muzyczną pewnych

cech wspomnianych koncepcji formalnych funkcjonujących na kilku nieza-

leżnych, 1ecz pokryłvających się poziomach- 
Jedn}ĺn z gł wnych punkt w utworu jest udeĺzenie i.łoskot wszystkich

instru-enŕ w m-eta1ol.'vych (numer I l, takt 6, feImata ), pełniący funkcję punk-

tu zbieżnego dla częściowo tĺadycyjnego (sonatowego) schematu składające'
go się z se"kcji oĺaz dla nieustającego procesu, w kt Tym zac]nodzą zależności

lomięazy płäszczyznami barw dźĺłriękoĺ'rych. Wertykalne, meta]owe brzmie-

llr" r,yrÁućru zakorlczenie wielkiej sekcji środkowej'pĺzed Íepryzą ,,lematLl I"
(numäľ 12, przeđtakt do taktu 5, wojskowy werbel maĺszowry) i ko cowego

przesunięcia z odgłos w ,,niemetalowych'' do ,,meta1owrych"' Te d\Ą/ie gÍupy

rzmieniowe pozoitawały maksynahié rozdzielone aż do sekcji środkowej (od

numeru 9 w p_artyturze;. Poza mocn1ĺn bĺzmieniem instIument w metalowych
i s1ĺen, w ośmioiaktoÝvym wstępie i jego częściołqrm.powt rzeniu w numelze
z w paĺtyĺuĺze, pĺzewaźają dŹwiękĺ wydawane pIZeZ instŤumenty ,,niemetalo-
*""-- ui do ich częściowego pĺzemieszania w soniczn1ĺrr rłrybuchu (numeĺ 7)

prowadzącrr.ĺn do ,iematu z" (numer 8 w paftytuTze). Stopniowo ',wtĺącające
iię- a^ulęŕĺ meta]owe - krowie dzwonki i ta]elze _ podpoĺządkowane są ak-

tiłmiejsziłn niemetalołĺrym kwintolom, kt ĺe chaĺakteryzują 
', 
ÍemaÍ 2" aż đo

.Ĺ*n,"n"ay p''esunięcié do kowadeł, Íalerzy, gong w, tam-tam w i tr jkąta

zmienia pĺoporcje baľw dŹwiękorvych (numeĺ 9 w paÍytuÍZe). '/r' q'Tn miejscu
po.'o*oi" *p'o*adzone są s1ľeny, kt le wspielają kolejne.mieszanie się barw,

ä dŹwięki meta]iczne stają się coraz bardziej \\tYazistsze, aż do wspomnranego
zderzerťa się wszystkichmetalicznych brzmieŕr na koŕrcu sekcji śĺodkowej'

zmodyfikowana repryza (numer 12 w paTtyturze, pĺzedtakt do taktu 5)'

kt ra pełni j'akby tradycyjną funkcję w sekryjnej formíe, w ĺzecąłvistości pełni

ważnĘszą iunktję hieĺarchiczną dla całościowej formy d1'namicznej ' Warstwy
l płaszczyžĺy wpiowad'ane sukcesyrĄ'nie lry ,,temacie" "początkovrlTn 

i kolej-

nych epizoayc'nych fragmentach dzieła ulegają weĺtykalnemu wryr wnaniu
w repryzie, ćo dáje poczucie struktuĺalnego zagęszczenia Chou twierdzi, że:

,,ryĺÄiizĺe nrozgorączkowanie utwoluD ma s\Ą/oje źI dło nie tyle'lry konwencjo-
nalnym zastosowaniu czynnika rytmicznego, co w (kontÍapunKtycznym)) czy

też näkoĺdorv1ĺn> ĺozszerzaniu talich kom rek rytmicznych lub ich pochod-

nych i łączeniu ich z alteĺacją baĺw dźĺryięko\ryych utożsamianych z takimi wła_

śnie rytmiczn1łni elementami"'5-
W caĘłn pĺocesie formowania się dzieła Ývystępują także irrne wazne

stĺuktura]niä momenty, kiedy barvĺry i rytm zespalają się wertykalnie twoĺząc
unisono. Po raz pierwizy ma to miejsce pĺzed gł iłĺryĺn punktem kulmina_
cyjnym wspomnĹnego źdeĺzenia się wszystkich brzmieŕl metalo\ĄYch' kiedy
następuje donośny łq'buch rytmicznie wTŤÓ'ĺĄTranych, wYmleszanycn DIZnue-

niowo giup przy ko cu rozwinięci.a wątku (numer 7 w partytulze) Iozpocz}na-

4)'

T4
l5

Ibid., ss.30-14.
Ibid., s. 10.
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jącego się swobodnym nakładaniem ĺ żnorodnych motyw w (blisko numeru
). od częściowego powTotu ,,tematu I" (numer 4 w paTtytuĽe) do wspomnia-

nego ukształto$/anego weltykalnie brzmienia (numer 7), temat ten kontra-
punktycznie Íoz:V,t1jają kastaniety, klawes1ĺr, tamburyn l rimshoty, kt re przy-
gotowują stopniową modulację baĺw w oczekiwaniu na wsp lny dźwiękoiły
vĺrybuch' ostatnia zauważa]na synchronizacja bĺzmieniowa ĺozpocz1ĺla kodę
(numer 13 w partytuĽe), w kt rej instrumenty o okleślonej wysokości dźwię-
ku, 'ĺ.v t}ĺn meta]ofon, dzwony i fortepian po raz pierwszy wchodzą statyczn1rni
klasterami dŹwięk w wspierając te same brzmienia ínstTument w metalowych
i s1'ren, kt r1ĺni ľozpoczyna się ufiry r. Ten moment synchĺonizacji, analogicz_
nie do gł wnego zdeĺzenia się wszystkich brzmieŕr metalorłych przed ĺepryzą,
ĺ rłłrież i tutaj pełni ro]ę punktu kulminacyjnego dla akty,łĺriejszych, miesza-
nych faktur bĺzmieniowych ĺepryzy.

Na poziomie mikĺoĺormy natomias Í,każdy z paĺametr w - ukształtowa-
nia diagonalne, faktury wertykalne, barwry dŹwiękowe' tematy i Iytm _ może
być ĺ,yizolowany i analizowany jako niezależny cz1nnik tworzący struktuĺęl6'
,,Temat I" (numer l W paŤtyturze I, takty l-4)' IĄ, ostlym kontIaście do bloku
otwieÍająCego i jego zr żnicowanego powTotu' tworzy względnie jednorodny
blok fakturalny. Poszczeg lne waÍstwy blzmieniowe tworzą lokalne e]ementy
r żnicujące. Ko]ejne walstwY zacz1mają pełnić samodzielne funkcje, gdy ĺoz-
wijane są niezależnie w kolejnych fĺagmentach (po . numer 5 w paÍĹyi)rze,
takÍy 3-4, gdzie temat plzeciwstawny ulega oddzieleniu od tematu podsta\ryo-
wego i pojawia się w kontĺapunkcie w ĺ żnych odmianach). Zĺ żnicowanle
warstw w obrębie tematu określone jest przez ind1ĺvidualne wzory Íytmiczne
oraz kontTasty baĺĄ/ instlument w niemetalowych (przykład t3-4), a poje-
d1ncze składniki linearne stanowią zalążek dalszego podziału, przetworzenía
i ľekombinacji.

}32ł
illľ

Wynalezienie nowych instľument w

Zađzivnającą, choć kĺ tkotrwałą innowacją było zastosowanie nieprak-
IyczÍrcgo, drvustutonowego instÍumentu elektrycznego zwanego telharmonium

(äynamofon), skonstruowanego około 1900 roku przez Thaĺ]deusa Cahi]lal7'

ioka'u.'y po ĺaz pieľwszy w Now1'rn Jorku w 1906 roku elektromechaniczny
instĺuménl klawiszowy poszeĺzył możIiwości kombinacji ton w i a]ikwot w
oraz addytyvrmego wytwarzania baĺw dźwiękowych za pomocą elektrycznych
ge''eratoi w dźwięk w. Utorowało to drogę Sterowan}Tn manua]ĺrie instru-
mentom elektrycznym okľesu międzpvojennego oraz elektronicznemu synte-

zatoTowi uż}ryvánemu po II wojnie śWiato\Ą'ej. -W 1907 loku Bussoni pisał na te-

mat potencjału d1mamofonu, kt ry m gł być łvykoIzystwvany do uzyskiwania
,,nieogranićzonej gradacji oktawy" , a Íakże stać się ,,pIaktyc zĺym naĺzędziem
sztuki w przyszłości"18.

Inne instrumenty elektroniczne, kt re mogły zĺa\eżć szerokie zasIo-

sowanie, pojawiły się dopiero w oklesie po I wojnie światowej' \M 1920 loku
rosyjski naukowiec Lew Teremin skonstruował instľument, kÍ ÍY nazwał
swoim nazwiskiem. vy'IaZ z inn1łni swoimi wynalazkami z lat 20. uż1łĺłał go

w czasie konceÍt w w Eulopie i Stanach Zjednoczonych. Theľemin składał się
z pojedynczego geneÍatola Zmiennej wysokości dŹwięku kontĺolowanej przez
wykbnáwcę ża pomocą od1egłości ĺąk od đw ch anten \ryYstających Z niewiel_
kiěgo pudełka. Także w latach 20. JÖrg Mager eksperpnentował ze sferofonem

1ĺoázajem elektronicznych organ w), a następnie z partyturofonem. Jednak
đopiero w l922 ĺoku Maurice Martenot wYnalazł najczęściej uż}'wany w okŤe-

siđ międz1łvojenn}'m instlument elektÍoniczny stelowany manualnie. Fale

Mąrtenotalonies mártenot\ pokazano publicznie po Ťaz pierwszy w 1928 roku'
Był to monofoniczny instlument elektĺoniczny z klawiatuĺą i innymi urzą-
dżeniami sterującymi, wśr d kt rych była taśma pozwalająca na t'ĺryoŤzenie

efeku glissandi oraz dwa głośniki. Instlumentu tego użył Messiaen w swojej

Turangálílałymphonie (L948) _ obszernym opracowaniu na zr żnicowane bar-

wy instrumentalne' \^r' sZ stej części Jaľdin du sommeil d'ąmo'l (np. w nume-
rze 7 i następnych) znalazło sĺę miejsce na jedno z Zastoso\^/aŕr instlumentu
w całym utworze, do kt ľego wnosi on ĺozr żnienie barw dŹwiękowych i ma-
teľiału mot}łviczno-figuĺa1nego. Smyczki i Fale MartenŻtcł rcaliz]ują tu podsta-
\ryo]vą stluktuÍę akoĺdową tematu, opaItą na czterodŹwięku septymowYm'
natomiast fortepian, flet' k]arnet i peĺkusja wzbogacają ją o ozdobniki w po-

staci figur niejeánoznacznych tona1nie. Fal Mąrtenlta uĄ'wali r ĺłrież Aľthuĺ
Honegger i André Jolivet' Kolejnym instrumentem elektronicznymbyło trau-

tonium, opracowane w berliŕrskiej Hochschule fĺir Musik przez Friedricha

Barwa, hatas i nowe brzmienia 4)5

opisał to R's. Bakel Neił/ MusicÍol an oldWorĺd, ,,McCluIe's Magazinę" 27 'ł7I l'906, ss' 29I'
101.
PoI' Busoní. E'ŕMlĺf'', op. cit'

Przykład 1f-4 Varěse lo ĺsatio1,!' ,temat" gl łvny i ,,przecilĄ/staĺĄ'ny,.. t' 8 i następne

Jay T' Williams, Eleme ĺs of F1ĺm i the Music of Ecl!ąr vąfěse |pÍaca d}Tlomo\^/a. Indiana
University, 1966), ss. 53, 68, 85, 100, l l0, t 16.

t1
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Trautweina. Po raz pierwszy zagraĺo na nim w 1930 roku i używano aż do
połovvY ]at 50. Instlument ten, podobnie jak theremin, m gł za każdym ĺazem
WÍwaruać tylko jedną wysokość dźwięku. Jednak mogła być ona dokładnie
rłyartykułowana, a poziomem d1ĺlamiki można było sterować poprzez przyci-
skanie specjalnego paska do metalowej ]istwY. Na instTument ten pisało mu-
zykę kílku kompozytoĺ w, wśr d nich R. Strauss i Hindemith' kt ĺego niepu-
blikowany utw r I<7nzeľtstĹick na tľąutonium i orkiestrę smyczkową wykonano
w l93l Ioku w Monachium. InstIument ten często wYkorzyst}-wanY był także
w filmach. od' 1926 roku Hindemith napisał wiele utwor w dla radia i filmu
na pianina mechaniczne i oľgany, a YÝÍaz z Eĺnstem Tochem w połowie lat
20. eksper}Tnento\łał też Z płytami gramofonowymi w Bauhaus w Weimaľze.
Wśr d wykorzyst}.wanych przez nich technik znalazło się zmienianie uprzed-
nio nagranego dźwięku poprzez dľapanie płyt lub odtwaĺzanie ich od tyłu'
Techniki te były zapowiedzią muzyki konkretnej i kierunk w wykoľzystują-
cych taśmę magnetyczną w muzyce okresu po II wojnie światowej.

Poza wspomnianpni instlumentami elektronicznyrni po II wojnie świa-
tov ej skonstruoiĄ/ano jeszcze wiele inÍiych rodzaj w tego instlumentaTium.
Pozwo]iło to na poszelzenie spektrum barw dźĺłriękowych i sięgnięcie po spe_
cyíiczne sposoby strojenia. Jedn1łn z najoryginalniejszych aItyst w tego kie-
ĺunku był kompozytor ameľyka ski Harry Paltch (190l-1976\, kt ry dla sv!'o_
ich ekspe4'ĺnent w konstruował nolł/e instrumenty Z tradyryjn}mi systema-
mi stÍojenia oraz bardziej rłymyślnymi mikrotono\Ą/}Ťni podziałami oktaw1z
(łącznie ze ska1ą składającą się Z czteldziestu trzech dŹwięk ry opartą na sto-
sunkach interwałowych uzyskanych jedynie z jednej zaledwie Ývysokości)'r.
opr cz wykorzystania ludzkiego głosu Partch sięgał także po instTumenty
pochodzenia wschodnioazjatyckiego, afrykaŕrskiego 1ub w}łnyślone przez sie-
bie. Wśr d ufiryol \^r' powstałych przed rokiem I95O znalazły się kompozycje,
u/ kt rych PaTtch połączył głos ludzki z potężn1'ĺn brzmieniem oryginalĺrego irr-
strumentarium: Nad rzekami Babilonu (Psalm CXXXWI, IglI), utw r sceniczny
Barst)w Eilht Hitchhikr Inscriptions Ír7m ą Hfuhway Railing ąt Barstow California
(1941), Ckmny brat, List, San Francisco, {JS Highball ll94)), czy Two Settings from
,,Finneg an's Wake " ( f 9 44\.

2.

1.

Proponowana lektura

R.s. BakeĘ New Music for an o|d Wlrld, ,,Mccllfe's Magazine" 1906 nÍ 27,
ss.291-301.
Ferĺuccio Busoni, Entwurf eineľ neuen 

^thetik 
der T7nkunst |Ząrys nowej estetyki

muzycznej) (tieste| C' schmidl & compaly, 1907)' Ĺłum' ang. (l911), pĺzedruk
w: Three C]ąssics in the Aesthetic of Music (New York: DoveĘ l9 2 ).

t9 HaIry PalLch, Genesis o/a Mljlc (Madison: University of Wisconson Press, l949; w'},d. popĹ
Nel/York: Da Capo Press, 1974). ss. lll-134.
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Chou Wen-chung, Ionisąti1n: The Function of Timbre in Its Formtłl ąnd TempŻľal

organiułtion, The New Worlds of Edgard vąrěse: A Swp1sium, Ied. Shelman varl
solkema (NeW YoIk: Institute íoI studies in American Music, Depaltment of
Music, School of PeIforming Arts, Brooklyn College of the City University of New
York, 1979), ss.27 -74.
Chou wen-chung, Yaĺěse: A Sketch of the Mąn ąnd His MuJ'c, ,,Musical Qualterly"
1966Ü 5212, ss' 151- I70'
Henry co\ryell, Nrw Musicąl Pesources (New York: Álfĺed A. ]<nopf, 193l; plzedruk
1969 ).
ChaÍIes IY]S, Memos, red' John Kiĺkpatlick (New York: ]ťV\^I Norton & Company,
1972\, ss.42-43 (zawiera om wieníe Lecllrjkj piano-drumming lvesa)
Richald Jame s' EXp Cłnsi1n 0Í sound Resources ĺfi Frąnce, 1913 -1910, ąnd ItS Relatinnship
to Electronic Music (placa doktolska, University oí Michigan, I98l ), rozďz. ): The

Itąliąn Futurists; Iozđz. 4: Percussion ąnd Noise in Music oÍ Frmch Provencĺnce'

Judith shepherd Maxwell' '4'? IlÚestĺgątion of Axis-Based Symmetical Structures in
Two Complsitions oÍ Bąrt6k (pÍaca d1rylomowa, Univelsity of oklahoma, 1975),
ss. 88-89, 1o1-103 i I10-112 (poświęcona struktulalnym zależnościom pomiędzy
barwą. d1mamiką' tempem itd' w: Mĺl Sic Íor Stľĺl1gs, Percussion and ceĺesttl| '
Ann F]orence Parks, Freedom, Form, and Process inuarěse (praca doktolska, comel]
University, sÍyczeí 1974| '
HaÍy PaItch, Genesĺs 0Í ĺ1 Music (Madison: Univelsity oí Wisconson Pless, 1949;

WYd. popl. NelĄ/ YoIk: Da capo Pless, 1974).
Rodney J' Payton' Tł e Music of Futurĺsm: c1ĺtceĺts and Polemics, ,,Musical QuaĺteĄ"
1976Ü 62/I' ss.25-45 '
David Schiff, The Music oĺ Elliott Cąt1eŕ (London: EulenbeIg Books, l98}), ss- I42-
I48 (ÍIa temat Eight Etudes and a FŻntąSy) '
Arnold schoenbelg, Harmonielehre (Vienna: Universal Edítior.' r9\\); Thelry
oĺ Hąrmony, tłum. ang. Roy E. cartel (Berke]ey and Los Angeles: UniversĘ
of Caliíoĺnia Press , 1978), ss ' 42I-422 (ĺa temat K]ąnfufarbe) '

Caĺoline Tisdall i An gelo BoZZo].]'o, Futuniĺn (New YoÍk: oxfold Univelsity Press;
London: Thames and Hudson Ltd., 1977).
Massimo zanotti-Bianco, Edgąrduarěse aĺId the Geometry oĺ sound, ,,The AÍts" 1925
ÍÚ 7, ss. 35-36.
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Upowszechnienie się idiomu dwunastotonowego

Do koŕlca ]at czteIdziestych niewielu kompozytor w spoza KIęgu
Schoenbeĺga przyjęło zasady kompozycji d\łr.rnastotonolvej' gdyż jego wpły-
wy zasadniczo ograniczały się do grona uczni w. Ważnymi tw rcami spoza
tego kręgu, kt ĺzy zaczęli w t}'rn czasie stosować zasady kompozycji dwu-
nastotonowej, byli: kompozytor wiedeŕrski Ernst l( enek oraz pochodzą-
cy z Włoch Luigi Dallapiccola. Propagowaniu dwrrnastotonowości, a co za
tym idzie nauk Schoenberga, nie sprzyjała sytuacja gospodarczo-polityczna
na świecie. wskutek trwającego od t930 roku światowego kľyzysu gospo-
darczego oraz politycznej cenzury w Niemczech i Rosji publiczność nie miała
okazji zapoznać się z muzyką dodekafoniczną. Vŕ Niemczech utlzymywano,
że ten rodzaj muzyki reprezentuje ,,żydolvski bolszewizm", natomiast \^/ Rosji
t\łieldzono, że przedstawia ,,burżuazyjną dekadencję''. W ĺezultacie dopro-
wadziło to do wstrzymania popularyzacji nauk i kompozycji Schoenberga.
Międzynarodową scenę muzyczną lat trzydziestych i początku IaĹ 40. zdo-
minowały neotona]ność i style neoklasyczne. owe dwie tendencje _ neokla-
sycyzm oÍaz atonalny elsprxjonizm - występowały już w muzyce połovly lat
20. Uwikłane były one w wczesny konflikt polityczny _ po I wojnie świa-
towej Zapanoiryał bowiem antagonizm między mocaĺstwami' kt ry pľzeni sł
się także na sferę muzyczr.ą deteĺminując polaryzację wskazanych styl w
rnuzycznych. Ponadto, w warunkach wojny słuchanie dzieł kompozytor Ýv

obcych było zasadniczo niemożlíwe. Wspomniane napięcia po1ítyczne miały
nasilić się w dekadzie poprzedzającej II wojnę światową. Tak więc' izolacja
nauk Schoenbeľga w okresie międzywojenn1łn uwarunkowana była wieloma
czprnikami.

Na początku postanowiono olwoIzyć się ĺa zagĺalliczne środowiska
kompozytorskie. Pierwszy poważny krok zrobiony został w 1922 roku, kiedy to
muzycy wiedeŕlscy ÝvYstąpili z ideą powołania Międz1maIodovĺ7ego Towa_rzys twa
Muzyki Wsp łczesnej (International Society for Contempolary Music, ISCM)'.
\ry jego tworzenie aktyrł.nie zaangażowa\i się: pisaĺz i kompozytor Rudolph

Elliott Antokoletz, A survfuor oÍ the vie ą Sch1mbeĺ! Circle: Afl Interuie,v with Paul A' Pisk,

,,Tempo" 1985 nr 154, s. 19.
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Reti oraz pisalz Paul stefan. Natomiast skupieni w wąskim śľodowisku kon"
pozytorskim, a znający się pľy"watnie Egon Wellesz i Paul Pisk (uczniowic
Schoenberga), postanowili ĺawiązać po I wojnie światowej osobiste kontakty
z inngni kompozytorami w celu promowania nowej muzyki. Jednak wydany
w I9]3 Ioku zakaz prowadzenia działa1ności przez sekcję ISCM w Niemczech
(podobne zakazy wprowadzono p źniej w okupowanych pĺzez Niemcy krajaclt
oraz w paŕrstwach osi we Włoszech i Japonii) pozbawił ISCM wszelkich szans
na populaĺyzację kompozycji serialnych. Mimo że oľganizowane rokrocznic
pľzez ISCM konceTty nie przycuyniły się do znacząCego upowszechnienia tech.
niki dwalnastotonowej, to umożliwiły praiłykonanie dzieł takich, iak l<zncert
skrzypcowy Berga (Barcelona, '1936|, Dąs Aulenlirht op. 26 Weberna (Londyn,
I938) oraz muzyki Schoenberga. Muzyka serialna miała zdobyć powszechnc
uznanie dopieľo na międz1ĺlarodow1łn kursie letnim, kt ry po raz pieĺwszy
odbył się w I94 roku w Darmstadt w Niemczech.

Uczniowie Schoenberga i Weberna za granicą

Przed II ĺĄ/ojną światową kilku uczni w Schoenberga rozpowszechnikl
za gľanicą zasady serializmu dwunastotonowego, jednak skala tego zjawiska
była ogĺaniczona. Uczniowie Schoenberga wykonali publicznie w Berlinie kil-
ka dzieł gľeckiego kompozytora i skrz1pka Nikolaosa ska1kottasa (1904-1949),
kt ry studiował u Schoenberga w latacľr 1927-I93l. Mimo że Skalkottas przcz
całe swoje życle ĺwoĺzył dzieła neoklasyczne, juŻ w l Ibnceľcie fortepianowym
oĺaz w drugiej i trzeciej części oktetu A/IGO pojawiły się serialne techniki dwu.
nastotonowe. obok powstałych na początku studi w u Schoenbeĺga atonal.
nyc]J Pięt?Mstu dr7bnych waľiacji na fortepian (1927 | , Ifuncert i oktet były jedynym i
kompozycjami đwunastotonowl'łni powstałymi \^/ t}'rn czasie ' Z kolei większość
z jego monumentalnych dzieł Z lat ]'935-1945 została skompono\.vana w systc-
mie dwunastotonorł1łn' Podobnie jak Schoenberg, Skalkottas tworzył gęstc
faktury kontrapunktyczne, jednak w przeciwie stlvie do swego nauczyciela,
w pisanych przez siebie kompozycjach dwunastotono'ĺłYch sięgał po wiele sc.
rii (na przykład w pierwszej Suicie symfonicznej, nakreślonej już w t928 ľoku).
Podobnie jak Berg, często stosował też pelmutację kom rkową.

Norĺ4/eski kompozytoľ Fartein va1en (]'887 -1952\ ĺ/ykorzyst}.wał tech-
nikę dwunastotonową zanim w 1atach drłrrdziestych Zetknął Się z muzyką
Schoenberga. Sięgnięcie po tę technikę wiązało się z jego wczesnym dyso.
nansowym stylem kontrapunktycznym wl.wiedzionym z polifonii Palestriny
i Bacha. Yalen twoľzył swoje kompozycje dwlrnastotono\rye do 1943 ľoku nic
doczekawszy się jednak zbyt wielu lvykonaÍr (między inn1.rni z powodu konser"
watywnych gust ĺ, norweskiej publiczności ).

Natomíast w Anglii nauki Schoenbeľga upowszechniali: posiadający
hiszpa sko-bľytyjskie korzenie, kompozytoĺ Roberto Gerhard (1896-1970|
oľaz wiedeŕrski kompozytoĘ muzykolog i pedagog Egon Wellesz ( I885 - t 974 )'

Pielwsze prljby rozwinięcia dwunąstotorlavości poza tw rczością schoe berga, Berga i Webetla

\Nellesz ĺozpoczął studia u Schoenberga w Toku 1904, a Gerhaĺd pĺzyjechał
do Wiednia, aby studiować u niego w latach 1923-1928. Chociaż Geĺhaĺd za-
stosował technikę serialną (w íormie powľacających konstrukcji interĺ.vało-
vĺ,ych\ w I(wintecie na instrumenty dęte (].928, Wkonanym w Barcelonie w I9]0
roku), aż do 1948 roku nie stoso\^/ał selii systematycznie. W niekt rych
częściach monumentalnego i pĺzełomowe go zaÍazem l{oncertu skrzypcowego
(1942-1943) w wymiarze melodycznym i haĺmonicznym wykorzystał serię
dwunastotonową (inne fragmenty dzieła są tonalne lub atona]ne ). I(olejnym
kompozytolem i nauczycielem austŤiackim, kt Íy osiedlił się w Ang]ii w I9]8
roku był Leopo1d Spinnel (I90 -1980). Początkowo (z polecenia Álbana
BeIga) studiował w Wiedniu u Pau]a Piska a następnie u \,Vebelna (I92 -

1930). Kompozycje d]Ą/unastotonowe zaczął jednak tworzyć dopieIo po stu'
diach u Weberna'Ż. Jednym z pierwszych kompozytol w angie1skich stosują-
cych dwunastotonowe techniki serialne był Humphrey seaÍle (r915-I982),
kt ry studiował u Weberna podczas pobytu w Wiedniu pod koniec lat ÍTZy-
dziestych. WpĘłv Weberna (zasad techniki dwunastotonowej ) ujawnił się
po raz pieľwszy w delikatnej ÍakÍ ze jego Muzyki nocnej op. Ż (1943\, kt Íą
napisał z okazji sześćdziesiątych uĺodzin místŤZa. Natomiast jego pierwszym
w pełni dwunastotonowym dziełem jest Intennezzo op. 8 na jedenaście in-
strumentÓw ( l94 ).

Z ko]ei René Leibowitz (]'9l)-l972\, francuski muzykolog, na_
uczyciel, kompozytoŤ i dyrygent polskiego pochodzenia, kt ľy studiował
u Schoenbeľga i Weberna w Wiedniu i Berlinie w latach I9]0-t933, kom-
ponował ściśle według zasad techniki d'ĺryunastotonowej głoszonej przez
swoich nauczycieli. Podczas gdy jego tw rczość w powojennej Fĺancji była
skazana na izolację, to _ jeżeli chodzí o aspekt wykonawczy, podbudowę
teoretyczną i kompozycję _ doĺobek Leibowitza stanowi doSkonałą promocję
Szkoły Schoenberga. Dotyczy to zwłaszcza okresu pomiędzy rokiem l945
a 1947, kiedy to podobna muzyka nie była uznawana przez nauczycieli kom-
pozycji' Pod koníec ]at 40. dzíęki wysiłkom Leibowitza, kt ry był inicjatorem
Międzynarodowego Festiwalu Muzyki I(ameralnej ( International Festival
of Chamber Music) oraz nauczycielem a także autorem szeregu pub1ika-
cji na temat muzyki dwunastotonowej (studiowanej przez kompozytor M/

muzyki serialnej z całego świata)' można było po ĺaz pieĺwszy ZapŤezento-
wać dzieła kompozytol w wiede skich w Paĺyżur. Ĺeibowitz był także jed-
nym z pierwszych wrykładowc w dwunastotonowej techniki Schoenberga
w Dalmstadt w 1946 Íoku.

Ibid'' ss' 18- l9. Książka spinĺeŤa, á s'oŕŕ I'? tŕoducÍioŻl to the Techl1íque oÍ T],velve-TŻ e Composi-
ŕ'bl (Iondon aIrd New YoIk: Boosey 6 Hawkes, l9 0) jest podstaworłym przewodnikiem
po technikach drł'rrnastotonoÝvych.
PoŤ. idem., schoeflbeľ! et son ecole ÍPans,l947| tłum. ang' Dfüa Newlin (New YoIk: Phi]o-
sophica] libIary. 1949; pżedruk I975a), w szczęg lÍiości: Intĺ1ductiol1 ą ĺą musique de douze
.ror.r {Paris: L'Arche, 1949).

443



Pierwsze pÍđby rozwinięcia Ą|utlastotonowości poza tw rcznścią schoenberga' Berga i Webema

Pierwsz1łn amerykar1skim studentem Schoenbeĺga był'kompozytor i fa-

g".i't; Ad;lphw"i;, iissr-rsiil, Lt ĺy studiował u ni:q:]]"u'h L925-I926

i kI tko po tym zu.rąr,*o,"y' ŕoĘozycje seľialne' Ze stanow Zjednoczonych

ilĹ;ä;:lł,;Ĺ'" RosďLee ľinnev ĺui' lso6)' Ltory * tatach 19]I_1932 był stu-

dentem BeÍga. J"go ,"-t".e'oíuanie tecłlnĺłami serialqłni stało się baĺdziej

widoczne w w Kwartecĺe smyczkowym (1950) opaÍt}'m na trzech seĺiach drłrr-

,rártotá"oooy.r' oÍaŻ w Fąntazji w' dw ch częściach ( 1958), po skomponowanru

i.räiv.łr.o' o."ął ekspen-łnenty z seĺializacją innych parametĺ w'

Wiede . K enek i rozwinięcie seriďizrnu dwunastotonor'vego

Pienvsu pr by rozwirlięcia dwunąstotonowości poza tw rczościq Schoe berga, Bergą i Weberfia

Cesarstwa Rzymskiego, stał się pletekstem do wyr ażenia własnych pogląd w,
na kt ĺe wpływ miała otaczająca go lzecz),'ĺłistość polityczna. Fakt ten stał
sięprzyczyĺąv''rydanego w 1934 ĺokll zakazu iłykonania opery' a kompozytor
musiał czekać aż cztery 1ata na jej premierę w Pladze. Po t1łn lł1ĺdarzeniu
IGenek zyskał w Niemczech miano ,,ku1tuĺbo]szewika'' Qallfurbokchewist) '
D]atego też dzieło Icenka jest przykładem vĺ/czesnego pIotestu po]itycznego
osadzonego w idiomie, kt ry miał był wkr tce w Niemczech ocenzuro1ryany.

Po pierłvsz1ĺn doświadczeniu z techniką dwunastotono'ĺĄ/ą w opelze
I{arll v KÍenek Íworzył ĺa przemian kompozycje tonalne i dÝvunastotonowe.
w 1937 Ioku v\,.yemigrował do Stan w Zjednoczonych, gdzie w latach 40. zaczął
dogłębniej poznawać idiom dwunastotonowY. Jego speqrficzne ĺozwiązania
serialne stopniowo doprowadzĘ do Zastosowania całkowitej kontro]i \^/szyst-
kich parametr w muzycznych5' Tendencja ta pojawiła się na początku lat 40.
wraz z autorską ,,rotacy1ną" metodą manipulowania segmentami dáĺrięk w,
kt ra pĺzerodziła się w bardziej złożony, ściśle kontrolowany seriďizm ]at 50.
PoCZątkoWo KŤenek nie planowď, ani też nie uświadamiał sobie tego, w jaki
spos b stworzona pĺzez niego techĺríka rłpł1mie w latach 40. na seriaľzację
muzycznych parametĺ w iĺnych niż wysokość dzĺłrięku (czas trwania dánrię-
ku, dynamikę, rejest1, gęstość czy baľwę). w Dwanastu wariacjach na foĺtepian
|19)6\ í W I(wartecie smyczkowym (]'937 \ zaczął rozszeĺzać procedulę techni-
ki dwrrnastotonowej w noił1.łn kierunku ,,popIzez progĺamowanie rozmiesz-
czenia czterdziestu ośmiu podstawoÝvych postaci szelegu dwunastotonowego
w całym obszarze kompozycji". Nie zdawał sobie jednak jeszcze splawY Z tego'
że po przejściu do kompozycji seĺialnej zasada ,,ľotacji" stanie się dla niego jed-
nyn z najważniej szych narzędzi. W Utworze synfonbzn1łn ĺa oľkiestrę smycz-
kową op. 86 (1939\ zaczął vvykorzyst1,wać możliwości pozyskiwania elemen-
t \Ą/ mot]ĄĄlicznych Z serii podstawowej popĺzez kilka Systematycznych działaŕr.
Mateľiał z y/szystkich uzyskanych w wczas kombinacji pozwolil mu stwoŤZyć
I żne tematy6. Takie permutacyjne metody pozyskiwania zbior w pobocznych
ze zbioru podstav owego zastosował już wcześniej Beĺg w Suicie lirycznĘ (zob.
rozdział 3\.

Aby rozluźnić ortodoksyjne zasady techniki đwunastotono\^/ej, K enek
zaczął systematyczniej łvykorzyst1,łvać zasadę ,,rolacj1" lub ,,specjalnej foĺmy
permutacji"7. W dziele ch raln1łn La.me?iati7 Jeĺemiąe Prlphetae op. 93 (1941'-
1942 ) kompozytoľ podjął pr bę zintegľowania peĺmych ľeguł techniki drłłrna-
stotonowej z zasadaĺni modus w greckich lub starokościelnych. Analogicznie
do zasady ĺotacji skali diatonicznej, w celu uzyskaĺria siedmiu ľ żnych trady_
cyjnych foľm modalnych (doryckiej, frygijskiej, lidyjskiej itd.) podzielił dwłr-
nastotonow'y szeÍeg na diĄ/ie grupy sześciodźrĺriękowe: f-g-a-b-des-es/h-c-d-e-fis-

Własną deíinicję ,.selializmu" kompozytor zawalł w: Emst KÍerrek, Ciĺcĺil1g M] Hofizofi,
w: Horizon Cicĺed, op' cLt., ss.75-76.
KÍenek, New De elopments oÍ the'ľWeh)e'To e Tech ique, ,,MLlsic Ręvier"ł'' 1943 ÍlÍ 4, ss. 87 -89 '
Kíenek, Circlin| My Hoizon, op' cit', s' 87.

Jednym Z pierwszych tw rc w ktorzy doprowadzili.do zhliżenia neok]a-

::i'ľjĺľľ"ľ\'ä"*ľÍ'#:lľ*'Üää'ff ,]:"ff i-ľj'":-ľ':1'ä'!'':#:i:
;;h;;eľ;p-; tego kręgu, kt re przyjęły sedalne zasadY dłł'unastotonoĺ^/o_

;;ii";;;ä,k" ľuii"ry i"Lłuĺui'ĺä ŕ'1'ätonalnosci' 
"q 

kl9]:j jedĺlak odszedł

ľ"nľi}ľ#tŕ:;Ťjä'.ffiT';*"ľ*6ľ*;.'"š'.il*'##J:ä:
ä']í;ŕ'r",.';äí'í - *"'í"'í'ĺl^ lĺę z "emocjonatnie 

pIzegrzanej atmosfery"

""i.j;; ;' ekspĺesJonizmJ uz'lając :i:ľ:ľľ:-:é:5!''ycyzm 
za pozba'

#ľĹłľ*ł;.łľ-ľ*;''*ľ,ĺłíĘj-ľin'jäHäą:ji".x'#
'"''"Jľ#ilii'ff iä'",i*ffiäiŕŁľ*,ľ,íj,'"Jľ,ľ'Tä,ľ"iŤľ'.i,äłi,
stach euĺopejskich, \ry 1928 Io]

:#1*Ť j*ä;:."j'j,"'T'ĹuŤiľľĺľ;-ľ-''J'jľä:ľ#1''"ľff ',r.í,Ť'i;i'#
iäiiää;iä;;;ä, a'ię't ĺ o."'" zdicydował się na porłĺ t do đrłunastotono-

ml]ĺ*j}ľł:'*ľ:ľxnT:'*""iffi ł:ľ;":;Ť,'iffi ľ$:#Ťffi#
; ';;il "śJ;' 7u, pn'*'Ę i*toso]wał-dwanaście r żnych klas wysokości

ääię ;;;;ą";ĺ.riľoa.,"]-e'"g#ilľ.Tg1!T;7iłii;!łÍł?iY;ľłłr
Íacľr ].9}0 - 1933, skomponowa

"*t._í. 
*;á;u i".tl'ĺ." divrrnastoton_owej' W czasie pĺacy nad wspomnraną

ä:ä?xí{*;"Y:*iĺ j'*ł:"ľxg'J;!1ľ-:'Ł1"ffi 'ff íľ ffi 
'ľ;*:1i^}'ŕ:

äľfiíi.'.iTfi'áru*Ťj:ä.ľtxť''i'"j'.ä;x1,T'"'i:'''"'':T ;'i:äxTt*i#ä

w-ill oraonÁ uoł, composeĺ afid ą F,re ost Musicią'l1 of our Time' \ry: 
.Ems"t 

Icenek' Honzoŕs

ä;;;r|;,;ľr;;:;";;;s íłrsi. (s".t"l"y and Los Aĺrgeles: University of Caliíornia Pless,

5

7
1974), ss.12'13.
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gk' z kÍ rych każda została p źniej obr cona pĺzez postawienie pierwszej nuty
na koŕrcu heksachoÍdu,ÍĘ. []-g-ą-b-des-es- [Í] oÍaz []-c-dł-rts-!k-ĺh].Dzięki takiln
pięciu następująqłn po sobie ĺotacyjni.łrr zabiegom uzyskał sześć form peľmu.
toĺ/ anych. Natula-lnie, \Ą/szystkie sześć foľm W każdej grupie heksachoĺdalnc|
zawierało sześć tych samych dźwięk w, đzięki czemu poprzez transpozycję do
wyjŚciowego poziomu tonacji pięciu no]Ąrych form W każdej grupie pozyska.
no kolejny zbi r wzor w. Dzięki takiej procedulze tĺanspozycyjnej wszystkic
dwanaście ton \r'V ostatecznie włączono w każd'ą Z obu grup heksachoĺdalnyclr
(przykład l4-I ). Dzieło ch ĺdne Lamentatio Jeremtat Przphetćłe op' 93 (przykład
14-2 ) jest 'ĺ4/ tiĄ/ rczości IGenka jedn1'rn z pierwszych przykład w motywicznych
manipu]acji dw ch lotacyjnie transpono\,vanych heksachord w:y'as_ b'c-d-e oĺaz
hĺ-d<-Jis-gk wpviedzionych Z rotacyjnego diagramu heksachord w,,chroma'
tyczÍlycIl" (zob. ,,transpono\ryane glupy sześciotonowe'' w przykładzie 14- l )8.
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IGenek opisał s\łoją zasadę Iotacji jako ,,procedulę, \Ą/ kt lej elementy
danej serii systematycznie i progres1łrłlie zmieniają odpowíadające sobie po-
zycje ]ryedług planu' kt ry został stwolzony zgodĺie z zasadami serializmu''.
W latach 50. Icenek t\r,ĺ/oÍżył surowsze i bardziej złożone procedury rotacyjne,
co zallważyć można w kompozycji orkiestľowej l{ette, I(reis und Spiqel (l'956-
1957|, w kt rej formy szeregu pochodnego zostają systematycznie rozplano-
wane w cał].ryn dziele. Korzystając z oryginalnego uporządkowania dŹwięk w
stworzył szeĺeg pochodny zgodnie z s}Tnetrycznyn rozłożeniem paĺ (przykład
l4-3 ). Po nim następował drugi stopieŕI, kt ry odwraca kolejność dw ch dżvmę-
k w w następujących po sobie parach. Następnie o]Ą/e dwa stopnie powtarzane
są aż do osiągnięcia Íuchu wstecznego. I( enek okĺeślił to zjawisko mianem
,,progĺes1'r,rłrej retrogresji''9. w latach 50. kompozytoÍ opĺacował wiele cyklicz-
nych permutacji. Przykłady zestawiania po sobie permutacji określały dokład_
ne umiejscowienie zdarzenia w czasie (łącznie z czasem trwania dźwięk w,
d1namiką, pauzami itd.), co prowadziło do całkowitej seĺializacji wszystkich
parametr w'. W Fibonacci Mobile na kwaÍteÍ smyczkowy i fortepian na cztery
Ięce op. I87 (1964\ hczby ciągu Fibonacciegoi 2,3, 5, 8, 13, 2I,34 (z kt Íych
każda jest sumą dw ch poprzednich) określają czas trÝĺ/ania element w pod_
stawowYch. Dzięki pozostawionej wrykonawcom wolności łqzboIu, elementy te
mogą pojawiać się jednocześnie w I żnych kombinacjach. Jak stwierdził sam
kompozytoĘ taki ,,efekt powinien prąpominać jedną z właściwości mobí]u
przestrzennego, kt ry obracając się wciąż pokazuje swoje detale z innej per-
spektywy"'0.
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PrzYkład l4-3 fuocedury rotdcyjne I(jenka I{ette, I<reis u d spierŕ1na oŤkiestÍę

Por' KÍenek, Circliltg My Horizon, op. cit., s. 8) '
Ibid., s.91.
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Plzykład l4-l l( enek schemat Iolacji i tĺanspozycji heksachordalnej

Pľzykład l4-2 KŤeljck Ląmentątĺo Jefemiąe Prophetae op' 93, New De elop111e ts of the Tweĺve-Tol1c
Technique, ,,MvsicReview" l943, przykład 26, kanon af, motywiczna permutacja d\^/ ch Ťotacyjnic
tlanspono vanych heksachoĺd w:fas ŕ_c_d-e l h-c-d-e-fis -gis, wywiedzionych z podancgo Iotacyjne-
go diagramu heksachoŤd w chromatycznych
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wchłonięcie dwunastotonowości do struktur o podstarľach tonalnych

Pomimo trudnej sytuacji poľtyczno-społecznej lat 30. i 40. dwudziestego
stulecia' kt ra zahamowała pľoces ,,unowocześniania'' muzyki, nieliczni kom-
pozyÍoÍzy obcy zaczęll stosować d]Ą'unastotonowe zasady seĺialĺre w struktu-
ľach modalnych i tonďnych. W kieĺunku muzyki drvunastotonowej podążył
fĺancusko-szwajcarski kompozytol Frank MaŤtin (]'890-]'97 4\ ' kt ry był tw l-
Cą l l(oncertu Íortepianowego (1933 -1934\, Rapsodii na pięć instTument u/ smycz-
kowych (1935 )' mniej dysonansowego Tria smyczkowegl (1936\ oraz powstałej
w l9)7 roku Symfonii (w Íej ostatniej tw rca Zastosował instrumenty wykoĺzy-
st],Ťvane w jazzie|- Mimo że Maltin Zastosował seĺialĺre techniki Schoenberga
w ramach idiomu modďno_tonalnego, skoncentrował się raczej na harmoni-
ce niż na kontrapunkcie. Dzięki swobodzie stosowanych zasad technicznych
iuż od samego początku dowolĺriej wykorzysqrvał reguły drł'rrnastotonowo-
ści, jego dzieła nie prz1pominały sty]u Schoenberga. W latach 40., kompo-

)jąc Petite symphonie cIncertąnte na harfę' klawes1m' fortepian i dwie oĺkie-
stry smyczko\rye (1945), Martin poIączył technikí serĺalne z cechami muzyki
barokowej'l. Kolejny kompozytor szwajcarski' Rolf Liebeĺmaĺn ( I 9 10- l 999 )

r ĺłrie dowolnie stosował techÍ ki dwunastotonowe łącząc je najczęściej ze
stIukturami tonalniłni i bitonalnpni' Zainteĺesov/anie technikami serialn1łni
wiązało się Z faktem, że pod koniec lat ]0. Liebermann studiował kompozycję
dwunastotono\ryą u Wladimira Vogla (ur t896 w Moskwie) w szwajcarskiej
Asconie . Natomiast sam Vogel, kt ry początkowo komponował pod wpł1rłem
Skĺiabina, a w ]atach dłvrrdziestych _ ekspĺesjonizmu, ĺnimo że nigdy nie był
uczniem Schoenberga, w wybĺanych ulworach (pierwszgn był 1íoncert skrzypcl-

w, 1937\ dość szybko zainteresował się technikaÍni serialngni.
Inđywiđualne podejście do drł.unastotonowej kompozycji serialnej wyka-

z1łvał niemiecki kompozytor i nauczycie1 Wolfgang Foltner (1907-1987|, kÍ6-
ĺego język ukształtował síę w oparciu o r żne źĺ dła techniczno-stylistyczne.
zať)mw 1945 roku ZacZął stosoiryać idíom dwunastotonowY, IoZWinął polifonię
opaÍÍąĺa Íozszerzonych relacjach tonalnych, co było wyĺazem jego zainteľeso.
waŕl kontrapunktem chÍomatycznym Bacha i Regera' ostatecznie Fortner po-
IączyIbardziej wyrazisty formalizm neoklasyczny ze swego rodzaju modaLlym
kontrapunktem chŤomatyczn).m, ujawníając t1łn sam}łn jak bardzo pozosta-
wał pod wpł}'wem Hindemitha i Strawiŕrskiego. Jllż ptzed' 1945 rokiem za-
czął stosować w modalĺrym kontĺapunkcie dwrrnastotonową technikę selialną,
co polegało na pozyskiwaniu modusu z dwr-rnastu wysokości. Zseriaiizowane
segmenty kom ĺkowe umieszczone są na r żnych poziomach transpozyqii
w ĺamach og lrrie nieuporządkowanych relacji wrysokości dŹwięk w modusu'
Symfonia Z I947 Ioku jest jednym z jego pierwszych ważnych dzieł, w kt ryclr

Paljl cÍifÍiths, Modefi Music: The A\Ęnt-!ąfde si ce 1945 \New yolk: GeoŤge Brazi]leł Inc,,
1981), s. 15.
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widać zastosowanie dwunastotonowego serializmu w t1,povqłn dla niego neo-
klasyczn1łn stylu polifoniczn1łn. od tej pory zaczął coraz dokładniej plano-
wać nowe utwory przez co zasada seĺializmu zdominowała pozostałe elementy
dzieła. Niezależnie od tego FoItneI zachował pewien stopieŕl do'r-Ą/o1ności, dzię-
kikt rejm gł wyĺażać swoją ind}'widualność jako artysta' Jego teorie na temat
kompozycji drłrrnastotonowej' WYgłoszone podczas Międz1ĺraĺodowego Kulsu
Letniego w Darmstadt w pierwszych latach po jego ĺozpoczęciu w 1946 roku,
ĺ wnież wpłynęły na młodszych kompozytoĺ w. Z kt rych najwybitniej szym
był jego niemiecki ucze Hans Werner Henze.

PierWsZą brytyjską kompoz}torką stosującą seriďizm d\ĄunastotonowY
była Elizabeth Lutyens (r90 -l98]), kt rej język muzyczny (niezależnie od na-
uczania Schoenberga czy Webema) ewoluował od stylu wczesnoromantycznego
do intensyĺłłrego ekspresjonżmu. Stosowany pĺzez ĺlią specjalny styl kontra-
punktyczny skutkował niezwykle ind1łvidualn1łn idiomem seľn]n\rÍr' I{zncertu
kameralnego nr 1 (1939|. Po ki]ku zÝÍotac}l stylistycznych, kt re miĄ miejsce
podczas wojny Lutyens zastosowała w peŁ rozwiniętą techĺlikę dwunastoto-
nową \ry utworze o saisotls,0 chąteaux! (I94 ). IImi angielsry tw ĺcy jak posia-
dający węgiersko-bryłyjskie koĺzenie kompozytol i nauczyciel Matyas Seiber
(l905-I9 0) olaz teoletyk Hans Ke]neł r wnież dość wcześnie zainteľesowďi
się zasadami serialnirmi. DojrzaĘ styl Seibera z lat ]0. charakteryzuje się s1ĺrtezą
r żnych źr deł muzycznych odrwierciedlającą wpłyłły Schoenbeĺga i Bart ka.

W Polsce kompozytoÍem twoŹącym techniką dodekafoniczną był uĺo-
dzony w polsko-żydowskiej rodzinie J zef KofÍleľ (L896-]'944\ ' I(ofÍlel stu-
diowď kompozycję w Wiedniu (początkowo u Hermanna Gĺädenera), p źniej
natomiast muzykologię na Uniwers1'tecie Wiedeŕrskim m.in. u Guido Ad1era,
Roberta Lacha, Wilhelma Fischera i Egona Wellesza. R wnolegle studiował
dyrygentuĺę u Feliksa WeingaÍtnela. W Wiedniu poznď Beĺga i Schoenberga
i _ zainspirowany ich dziełami atonalnymi_ zaczął.twoĺzyć techniką dodekafo-
niczną. W latach 30. jego kompozycj e (Trio smyczkowe op.l0' 1931 i 15 Varintilns
d'aprěs une suite d.e 12 tons op.9a' 1933) były dwukrotnie rł1ł żnione na forum
międzgrarodow1łn w ĺamach IX Festiwalu Międzynarodowego Towarzyst\4/a
Muzykĺ Wsp łczesnej w oksfordzie. Po wybuchu II wojny światowej zaanga-
żowď síę w organizowanie życia ĺ;ĺlzycznego zajętego pÍzez woj ska sowieckie
Lwowa, a w I94l loku został aŤesztowany i uwięziony w getcie. Zginął pĺaw-
dopodobnie w 1944 ÍokÜ rozsÚzelany wĺaz z całą rodziną.

Tw ĺczość Dďlapiccoli
Muzyka jako protest a system dwunastotonowy

Jednym z pieĺwszych i największych nie-niemieckich kompozytor w se-
rialnych był Luigi Dallapiccola (1904-ĺ975),kÍ ry zacząl stosować dwrrnastoto_
nowość w czasie' gdy jego muzyka zaczęła pĺzyblerać ton pIotestu polityczne-
go. ]'Vysoce osobisty i ekspresyjny sty1 miał być zĺłrie czeniem uastosowanych

ll
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muzyce będącej odbiciem nastroj w
Ídz pierwsĹy Dallapiccola Zelknął się

w ].924 roku, kiedy usłyszał wykonanie
dopieľo w połowie ]at 30., po t}..rn jak zapo-

pÍzejął technikę i estetykę dľugich kla-
roku poznał osobiście Belga, natomiast Webema

roku. gdy przejeżdżal przez Austrię.
pĽecfi-Ą/sta\Ą7iać mateÍíał chŤomatyczny diatoniczne-

dziełach z począÍkl] iat 30', jednak pierwsze zmiany w jego
widoczne w ostatnich dw ch utworach'. Cori di Michelanąelo

giovane'. Il coro degli Zitti oÍaz ll coro dei Lanzi briachi na ch r r or-
1935-L9)6\' Mimo że pierwsze Coro wciąż łączy elementy diatonicz-

zastosowanie w nim prz1padkorłych, niemniej vĺyłaźĺych
dw1]nastotono\^/ych dowodzi, że Dallapicco]a był obeznany z muzyką

Schoenberga. W utworze Tre laudi (19)6-19)7\ nadal ujavr'nia się tendencja
do stosowania schTomatyzowanych faktur wielogłosowych, natomiast paTtia
wokalna zacz1na się dwunastotonowąÍĺazą, po kt rej następujejej prezentacja
'ĺry ruchu v stecznym. Nawet t adycyjne elementy, jak ľadosny diatoniczny ma.
teÍiał drugiego laude, opierają się na nietl jdź\,ĺ/iękowym kontĺapunkcie dyso-
nansow}łn. Już \ry tych utwoĺach widać ĺodzaj webernowskiego wykorzystania
zserializowanych foĺmacji kom ĺkowych.

Spokojnirm światem Dallapiccoli po raz pierwszy wstIząsnęła etiopska
kampania Mussoliniego (1935\ onz hiszpa ska wojna domowa. W efekcie,
pod koniec lat 30. kompozytor nieprzypadkowo połączył nowy język muzycz-
ny z zainteľesowaniami polityczn1łni, co wyraził w Canti di pri7ionia ĺa ch ĺ
i orkiestrę peľkusyjną (1938-1947). Po prowadzonych w czasie wojny ekspe-
rymentach z dwunastotonow}Tni íormacjami w muzycznych opĺacowaniach
greckich tłumaczeŕl Ungarettĺego (na głos i instÍumenty), w dwunastotonowej
operze II Prigionieľl (I944-L948\, będącej podstawową formą vrryrażenia jego
przekona polityczĺych, zvvĺ clł się w kierunku bardziej z(ożoĺego sty1u eks-
pÍesjoniStycznego. ]M tiry lczości Dallapiccoli wpł}ĺwy kompozytoĺ w wiedeŕr.
skich w pełni uwydatniają się ]^/ sty1u i technice t}Towych dla tego środowiska
kompozytoĺskiego, jednak zasady dwunastotonowe Zastoso\ryane są w baĺdzo
ind1łvidualn1łn idiomie' Podobnie jak w LuIu Beĺga, obrazowość i subiekty-
wizm kompozytoĺa objawiają się M/ kontekście, w kt I}.rn dw.Lrnastotonowc
szeĺegi zostają wykorzystane jako ,,mot1łly przewodnie", chociaż słĺżą r w"
nież jako źr dło systematycznego pozyskiwania wszystkich podstruktur mo.
t1łvicznych (lub kom rkowych) kojarzonych Z dlamatem. Podobnie jak Berg,
kt Iy Zastosował następujące po sobie tetrachordy 0-I-6-7, twoÍzące kwarty
Erdgeist w szelegu lozpoczynającym Lulu, czy też następujące po sobie tr j-
dŹwięki wyznaczające szeĺeg jego l{oncettu skrzypcowego, Dallapiccola r wnic
często opieIa podstruktury na jednorodnych sYstemach intefi/ ałowYch, kt rc
czasami rozwijają się w ścisłe faktury po1ifoniczne. Dallapiccoia d]Ą.rrnasto"
tonow.iTn konstĺukcjom seĺia]n].ĺn nadał znaczenie numerologiczne, nawią.

:.
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zujące do idei wo1ności politycznej i retigijnej' KompozytoI.sam potwierdzał

związki między pĺzekonániami po]itycznymi a techniką i ekspľesją: ,,w naj-

śmiělszych wyobrażeniach nie prz}?uszczałem, że pewnego dnia taka muzy-
ka zostánie opisana, całkiem słusznie, jako (muzyka pŤotestacyjnaD, podobnie
jak La mort ;'un t'Ťan Mi]hauda (1932), rhyl Claus Yogla (1938\ czy oda do

Napoteona Bonapaite l outały Z Warsząĺry Schoenbeĺga (powstałe odpowiednío
w latach 1942 i 1947\"\'Ż.

Mimo że tematyka opery oraz jej językvĺywodzą się z epoki hrabiego de

Vi]liers de L'Is1e-Adama, źr dło jej goĺzkiego pĽesłania ma miejsce w pierw-

szych ]atach XX v iekulr. I(ompozytoI urodził się dziesięć lat-przed wybuchem
I wojny światowej na P łwyspie Istria zamieszkałym przez Włoch w i Słowian'
lecz żnäjdująq'ĺn się pod kontrolą CesaIsfi.Ą/a Austro--węgieTskiego' Vŕ XIX \ry1e-

ku Włoćhy_opänowáłä rewolucja' Gdy był jeszcze maĄ'm dzieckiem' nieustan-
nie podnoszono żądanie ogłoszenia suwerenności Iepubliki' zaalgażo\^ĺaÍie
jego ojca w antyauśtriacki ruch irredentyst w Zako czyło się deportacją rođzĹ
n1i do"crazu w Austlii pod koniec I \ryojny światovvej. Po wojnie' w listopadzie
lqla roku rodzice kompozytola v r ci]i do Włoch. Jednym Z jego najbardziej
pamiętnych wspomnie Z l9t9 Ioku było zetknięcie się Z ufivoŤem poetyckim

łi.toi" H.'eo ĺi Rose de l'infante, w kt Ą'rn utożsamiał ojca Infantki, Filipa II
(syna wlad-cy świętego CesaŤstwa Rzymskiego, KaŤola v oÍaz kr la Hiszpanii
w czasie hiszpaŕlskiej1nkwizycji) z qĺanią upadłych Habsbuĺg w austriackich'
Z kolei w 1atách tĺzydziestych miał utożsamiać Fi]ip a z jeszcze groŹniejszą for-

mą tyranii. Po qłn jak t września l9]8 ĺoku Mussolinĺ wygłosił swoje niesław-
ne oiędzie ĺadibwě, kt 4łn rozpoczął kampanię antysemicką we Włoszech,

kompozytol zapragnął powĺ cić do muzycznego plotestu pIZeciW paíst\Ą'u to_

talitaĺnému. Pierwszym rezultatem był utw r Canti di piliŻnia, w kt ĺym łvy-
korzystał jako cantus 1irmus davmą sekwencj ę z mszy za zmaĺłych Dies irae, dies

iltą. iodcžas wuyty w Paryżu w l9]9 roku Dallapiccola nabył pisma hĺabiego
de Vi]lieĺs de ľIilé-łdam, z kt rych żona kompozytola ryblała opowieść La

t\rture par l'esperclnce. Miała oĺa stać się podstawą oprawY muzycznej' okIutna
historia wzbudziła niechęć Dallapiccoli wobec Filipa II, a dzięki opowieści de

Villiers de L'Isle-Adama hiszpa ska Inkwizycia z czas w panoviania Filipa po-

służyła Za podstalv ę libÍeÍÍa ll Pi7i7niero '' 
Ksztáh opeIy, Ze wszystkimi nawiązaniami do ekspľesjonistyczne-

go dwunastotoiowego stylr'r komp ozytoÍ v't wiedeírskich, zawieĺa t vvnież
ěl"-"''ty tĺadycji opéry włoskiej, a partia woka1na łączy tĺađyq1r'ą włoską
lirykę z 

_dwunäśtotono\Ą1'm 
stylem wokaln1ĺn Webeĺna. Mimo że instru_

451

Por Luigi Dallapiccola, Notes o My Pilioniero, notatki do naglania w łrykonaniu Naĺodowej

orkiestł s}míonicznej (Wasz}mgton, D'c.) pod batutą Antala Dolatiego ola7 ch ru Uni-

wersytetu sianu Maĺyländ, poä d1tekcją Paula TIaveIa (Neĺv YoIk| Decca Recold co', ltd',
1975).
por íbid., a takżę The lefiesis of the Cą tĺ rli pilioni.ł ąkd Il Plilionieru' ,,Musical Quartelly''
l95) ÍÍ 39/3' ss.355-372.
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mcntacja przypomina akompaniującą funkcję orkiestry w tradycyjncj operzc
włoskiej, jest ona tak biyskotliwa i kolorowa, jak nienłykle bogate efekty
instrumentalne w Wozzecku Beľga. Podobnie jak w utwo-rze Berga, rozbudo-
wana orkiestracj a Iĺ Prigioniero obejmuje szeĺoką paletę rozwiązaii: od pełnycIr
bĺzmieír po pĺzebiegi muzyczne o kameralnym składzic ogľaniczonym niemal
do instrument w solowych. Nawiązując do wyľazowo_ symbolicznych i po-
zanllzycznych element w dľamatu, Dallapiccola włącza do utwolu organy
i grupę instrument w dętych blaszanych oraz umieszczone za sceną dzwony'
Te ostatnie mają tu nawiąz1'rvać do ,,wielkiego dzwonu z Gandawy'', kt ry
ogłaszał ľewolucję' W dw ch ĺozbudowanych inteĺludiach ch ralnych kom_
pozytoI tworzy potężne blzmienia (drugie wejście ch ru przcdstawia ,,pIZy-
gniatający głos Inkwizycji'' ra).

Czteľy wielkie sceny opeľy łączą tĺanspozycje ĺ przekształcenia tľzcch
szereg w dwunastotono\ryych symbolizujących modlitwę, nadzieję i wo1ność.
sZereg ,,Mod]itl^/a" (d-g-as-e-f-h-b-es-des-ges-a-c) otwie-ra PÍolog, w kt rynr
dominuje paľtia wokalna matki więŹnia, oczekującej na widzenie Z syncm,
pĺzeczuwającej, że zobaczy go po raz ostatni. Po zamaskowanym pokaz-ie sze-
ĺegu ,,Wo1ność", w lecytat}łVic więźnia otwierającym scenę I po raz pierw-
szy pojawia się szereg ,,Nadzieja" (fis-g-gis-a-f-h-b-e-c-des-es-d, takty 20t-20])
nawiązujący do dĺamatycznego przesłania. Więzieír m wi matce, że nabraI
nowej nadziei po tym, jak strażnik więzicnny zwľ cił się do niego przyjaŹ-
nie słowami: ,,Fratello'' (',M j bľacie'')' Następuje po nim wyĺaźniejszy pokaz
niepełnej íormy szeĺegu ,,Wolność'' (a-h-d-f-g -b-c -u- [ges-as-des-fes ]|. Mimo Źc
w następnych íTagmentach tej sceny pojawiają się oba szeľegi, kompouytoľ
rozwija gł wnie szereg ,,Nadzieja" w ścisłej imitacji między stopniem pierw-
szym a formami odwĺ conymi, co staje się podStawą dialogu' Wraz z wryjściem
matki scenę Zamyka szeľeg ,,Modlitwa''. Początek sceny 2 charakteĺyzują po-
kazy szercgu ,,Nadzieja" oIaz atmosfela oczekiwania na wizytę strażnika wię-
ziennego, kt ry toltuluje więźnia dając mu złudną nadzieję. Dopieľo wtedy
(od taktu 292, linia instlument w dętych blaszanych oľaz partia wokalna
strażnika więzicnnego) otrzymujemy pełne ĺozwinięcie szeregu,,Wolność",
kt rego ascendenta]ny kontuÍ melodyczny rozwija się w ścisłej imitacji in-
stIument w dętych drewnianych. Dopieĺo pod koniec sceny więzie zdajc
sobie sprawę Z tego, że nadzieja jest największą toltulą. W scenie J dosta-
je pozwolenie na ucieczkę przez labirynt korytarzy więzienia w Saľagossie,
w kt rym najpielw kat, a następnic księża udają, że nie widzą jak pľzechodzi'
Słyszy dzwon z Gandawy i znajduje się w ogĺodzie (scena 4)' Uwielbienic
Boga przeciws ta\n/ione jest pieśniom ch ralnym Spoza sceny, w kt ľych dwu
klotnie Zostaje Zacytowana Modlitwa Mrlry Stuart z Canti di prigionia. \NięzieÍl
po raz ostatni zdaje sobie sprawę Z tlagizmu swojego położenia, gdy kon-
fľontuje się Ze stlażnikiem więziennym, ktĺiľy teraz pojawia się jako Wielki
Inkwizytor. opera koŕrczy się pytaniem: ,,Wo]ność?''.

Pierwsze prĺiby rozwinięcia dwunastotonowości pozą tw rczością schoenberga, Berga i webema

TIzy podsta\ryowe szeregi dwunastotonowe ÝĺTdają się być źĺ đłem
lliszystkich gł ivnych mot1łv w muzycznych lub kom rek tematycznych ope-

ry, w związku z czyrn dzieło posiada systematyczną i ZintegIowaną sieć ľelacji
dzĺłriękowych, nawiązującą do s1łnboliki dramatu. PľĄĺą1my się najpierw
dw m najważniejsz}Ťn motwvoml5. Począwszy od trzech dysonansowych akoĺ_

d w wstępu, kt re łącznie dają wszystkie dwanaście dŹwięk w oraz ,,naIych-
miast odzwierciedlają stopieŕl tragicunego napięcĺa", wyŻsze dź:ĺl.ęki (g-a-fl
tworzą mot}'\^/ przedstawiający ,,Roe]andta'', wie]ki dzwon z Ganadavl'y, ogła-
szająry wolność (przykład ]'4-4a\ ' użyÍe pŤzez strażnika więziennego słowo

,,Flatel].o'' (Scena 2, Íakr 287\ jest wkomponowane w centralny moq''w opery

f-e-cis, skład,ający się z sekundy małej i teĺcji małej (pĺzykład l4-4b). obecność
mot}'v!u ,,Fratello" sugerują ĺ wnież tĺzy akordy wstępu: tľzy z czterech klas
ĺłysokości dźwięk w w każđym z dw ch pierwszych akord w (h-qis-g-[] i cis-
ais-a-[]\ slgerują odwr cone formy mot1ĺłru. Jednak trzy z czÍerech klas wy-
sokości dźwięk w akoĺdu trzeciego l'fłs-c-[]\ wskazują na formę pri/my' kt Ia
ulega ľozszerzaniu interwałowemu .

Dramatyczne znaczerie reladi między Iozszerzoną inteĺwałową foĺmą
mot}'v\,'ll ,,FÍatelio" 1ł Ízecim ałoldzie oraz formą podstawową w dw ch pi9nł-
szych akoĺdach uwidacznia się w analizie struktury trzech podstawowych drłrr-
nástotonowych szereg w oĺaz ich związku Z dŤamatem. W dw ch pierwszych
szeregach: ,,Modlitwy'' i ,,Nadziei'' (przykład l4-5) niekt le konstľukcje tI jđŹ-

więkowe zaĺysorłrrją interwały prymy lub odwĺ conych form mot}Ťĺ'Lr. vŕ pIZe-

ciwíeŕrstwie do dw ch pierwszych szereg w w szeregu ,,wolność" nie \4Ystępują

następstwa sekundy małej, w rwíązkl z cąĺn brakuje objaśnienia' czy dozwo-
lona jest nj.ezmieniona forma motywu ,,FŤatello". Zamiast tego, dzięki wielkim
sekundom i mał1łn teŤcjom, uzyskujemy rozszeÍzone pokazy 'ĺ^/ ZachodząCych
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PÍzykład l4-4 ą b Da]]apiccola Il Prilionieĺo: (a) akoldy początkoJve; (b) scena 2. takt 287
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pÍayeÍ ťow (PIolog, mm. 9_ t2, voice)
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hope ĺow (Scene 2, nrÍn.275-277' solocĚllo)
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fteędom row (scęne 2, mm. Ż9?ff., voices ánđ winds}

Przykład 14- Dauap:lcco].alĺ Prilioniero, plolog, t' 9- 12

Poza mot}' viczn}łni powiąZaniami między szeregami dwunastotonowy-
mi a dramatem, b aÍdziei złożoÍIy zbi r ĺelacji wysokości dŹwięk w w szelegach
i pomiędzy nimi nadaje im rł1ľaźne poczucie muzycznej jednorodności oraz

niesłabnącej intensprĺrości dŤamatycznej. Dal1apiccola kieruje naszą uwagę
ĺa szczeg lĺlą właściwość dysonansowrych akord w początku oświadczając, że

,,pełną chromatykę uzyskuje się za pośľednictwem tľyton lry"l6. Każdy z tĺzech
aĹord w zawiera jeden tryton. Pierwszy Íryroĺ (d'gis\ wÍaz z tÍZecrą lÍą |gt
tego samego akordu, pokazany jest jako pierwsza kom rka tĺ jdŹwiękowa sze-

regu ,,łłođ[twa" (d-g-as)' Następnie, dźvnękl 4-7 tego szelegu dają dwie za-

chodzące na siebie tŤanspozycje tej samej konstrukcji (h-e-f oraz f-b-h\, kt re
razem kreś1ą większy s}Tnetryczny tetlachord składający się z dw ch tryton w
(e-f-h-b\ ' Ta s}'rnetryczna konstrukcja pełni tutaj takie sameÍunkcje osi \^/ sze-

regach ,,Modlitwa" í ,,Nadzieja'' podobnie, jak służyła podsta\ryowTm szeIe-
gom pieĺwszej części Suity lirycznej Berga' w kt rej jej dwa dwudŹwięki osiowe

1z slľnąv, f-e/b'h lub sumą 3, e-h/Í-b, tj. opaľtą na C:0, C#:I, itd.) twoĺ'zyły
część więkśzego przebiegu dwrrdávięk w s}Tnetrycznie powiązanych z jedną

lul drugą z tyclr dw ch suml7. Funkcje osi tetĺachordu zł'ożonego z dw ch
tĺyton w uwiđaczniają się w opeIze w szeTegu ,,Nadzieja", kt rego tetrachord
znajduje się w sam1łn śľodku szeregu jako część pĺzebiegu tľzech symetrycz-
nie powiązanych tetĺachoĺd w (przykđad I4-7a). Drugim pokazem szeIegu jest

o-;, w ľior''ĺn dwudŹwięki tetlacholdalne podlegają reinterpretacji jako ey'

oĺazb-h tworząc tetĺachorda]ne osie sumy 9 (przykład I4'7b\I8.
opisane powryżej sp jne relacje symetľyczne w szeIegu ,,Nadzieja" łą-

czą go i szeregiem ,,lĺod1itwa'', kt Ťy otiĄ/iera Pĺolog i zamyka scenę l (tak-

Íy 265-267). Pbza jednym odstępstv/em, szereg ,,Modlitwa" (o-2\ implikuje
taką samą sumę symetĺiĺ tetĺachordalnych (3), jak podstawowa o- szeregu

ECDItl
(E-Dt-c)

EID

E'G'AbDlÉA B D F G B' CttL_
ĺl
tl

tl
Plzykład 14-5 Dďlapiccola I] Prilioniero, tlzy szelegi i pochodne kom lki mot}Ąłriczne

na siebie przebiegach. Relacja trzech szereg w, w kt rych sekunda mała mot}'vÝ1.l
,,Fratello," umiejscowionego w dw ch pierwszych szeĺegach, zostaje rozszěrzo-
na do całego tonu w trzecim (synbolizując wolność), zdaje się odzwieľcieďać tę
samą ľelację w trzech dysonansowych akoľdach otwieľająrych operę.

Druga relacja r wnież ĺydaje się mieć znaczenie dla struktuĺy samego sze-
regu ,,Modlit\rya" (pľzykład 14- ). Podstawowa struktura inteľwďowa motywrt
.,FŤatello", kt la jest dwukrotnie prezento\n'ana ĺ/ pierwszej połowie tego szeregu,
w drugiej połowie Zostaje zamienion a pÍzez przeyÝagę całych ton w i teĘi małych.
P źniejsze następstĺrva interwďowe zapowiadają struktuÍę szeĺegu ,,ÝVobrotć,,.
Relacja ta u]ega wzmocnieniu w znacząqrrn punkcie dramaĘczn)łn w scenie 2,
wkt rej oryginalna forma motYiĄ'tl , ,FÍaÍe\o" Í-e-cis (w takcie 287 ) jes t ĺo zszerzona
do fis-ełk (takÍy 428-429| jako część szeregu ,,Wolność',: ,,Są one jak najbielszc
łabędzie lecące po wolność!". Tyrn sam}m, we wszystkich om wionych Ĺontek-
stach, podstawowa íorma motywu,,Fratello'' (inteĺwały l i ]) Zostaje Íozszelzona
o intelwały 2 i 3, a następnie staje się segmentem szeĺegu ,,Wolność,'.

rbid.
PoĹ om \Ą/ienie sllŕl lirycznej w ĺozdziale )'
Tetrachold szeregu złożony z dw ch tryton Iv zapowiada dz\ryon z Ganđa Y (takty ]0 -

]o8), seŤía tI}ton ]v opada o p6lÍoĺ |es-a/d'as/des_r) symbolizując dzwon i implikując
obecność dw ih zachodzących na siebie foĺm tetlacholdu (/-gs_l?'-a oÍaz !'ąs'des'd|'

T6
t7
l8
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(a) Hope row ato_6 (opening of sccne 2, ínm. 275ff-, cello). According to the registral
oĺdeÍin8 of le{ÍachoÍdal components' esch tetracholdai axis is explĺcirly at sum 3
(= 15, according to mod. 12; i.e., t5 - 12 = 3):

FťcG$AlFBBbE/colE|D
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ciwieŕIstĺryie do szereg w ,,Modlitwa'' i ,,Nadzieja", szereg ,,Wolność'' nie
ogranicza się do pojedynczej osi symetrii. Jego odejście od ściśle inwersyj-
nych relacji symetrycznych oŤaz p łtonowe konstrukcje đw ch pieĺwszych
szeľeg w wrydają się harmonizować z pĺzebiegiem dlamatu'

("Fratello") ("Fręedom")

D c A| 0 / E F B B' / r.[ ĺo[l ct e c
(FŁc_cFA)
6',l I 9

(c_D'-D-EĐ
0123

(b) Hope row at o'3 (mm ' 2.ł'1-281,,'ĺoice)' Aecording to the ťegistral position of
tetrachordal components, eacb tetrachoľdal axis is at sum 9 (= 2l' accoľding to
mod. 12; i.e., 2l - 12 = 9):

E!E F
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(E'_E_F-Fŕ)

3 4 56

(E-F-B l-B)
4 5 t0 lr
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1 2't I

/A Bl C B

(A-Bb-B,c)
910 110

1p -At-Db
2"t 8 t
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903 6
(E-F-Bl-B)
4 510 ll

Przykład 14-7a, b D d]apicola' Il Prĺ!io\.l1ť'"| (a ) scena 2, t. 275 i następnc, partia \^/io]onczeli. te_
tlachordalne osie każdcj z sum ] (:l5-l2); (b) sccÍ\a 2, L' 277'28l, paĺtia wokalna. synetrycznie
powiązane tctlacholdy szcregu ,.Nadzicja" z sumą 9

,,Nadzieja". Jedynyn odstępstwem od doskonałej symetrii jest pľzesunię_
cie dźwięku des z jego zakładanej pozycji jako dźwięku 4 do pozycji wła-
ściwej, czyli dŹwięku 9 (przykład l4_8). Można pozwolić sobie na speku-
lacje dotyczące tego pojedynczego odstępstwa opartego na sugestii samego
Dallapiccoli' kt Íy _ jak utrzymuje jego ucze Luciano Berio _ stwierdził, że
,,metoda dwunastotono'ĺĄ/a nie może być tak rygorystyczna, by a prioľi wy-
kluczać zar wno ekspresję, jak i człowieczelistwo" 19. To jedyne zaburzenie
doskonałej symetlii tetrachoĺdalnej szeregu można wyjaśnić dwojako: (1)
łvydaje się ono sugerować pewien rodzaj ,,dysonansu", kt ry bezpośrednio
odpowiada dlamatycznemu kontekstowi pŹeczuć matki; (2) wydaje się słu-
żyć jako śĺodek pozwalający na pojawienie się w szeĺegu styczności dŹwię'
kow1rch. Jeżeli weźmiemy pod uwagę drugie wyjaśnienie, usunięcie dźwięku
des z jego hipotetycznej pozycji jako dŹwięku 4 pozwala na pojawienie się
odrłľ conego motwvu ,,Fratello" (as-Í<). Ponadto, umiejscawiając go między
es a ges, ĺlzyskljemy dwie zachodzące na siebie projekcje wystąpienia rozsze-
rzonego mot}.Wu ,,Fratello" (tj' mot}wu ,,Wolność'' ): b-des-es oraz des-es-ges,
kt rego inweĺsyjnie połączone formy przenikają szereg ,,Wolno ść',, ,N pize-

Joshua BeIIett' nota do naglaniaNol Berio w JłTkonaniu Londy skiej orkicsĹry symfonicz_
nej pod d}Ťekcją kompozyĹola.

PrŻykład l4_8 Dallapicco]a ]l Pigionieĺo, s}Ąnetryczne relacje i pochodne kom lki mot}'LlicŻne
szeregu ,,Modlit\rya"

Analogicznie do tradycyjnych funkcji tonalnych' kt Íe wyznaczają
powt Izenia w formach klasycznych, specyfíczne ľelacje osi między poka-
zami szeregu pozwalają zdefiniować lub uzupełnić sekcje w poszczeg lnych
scenach opeĺy. Pierwsze siedemnaście takt w sceny 2 opieĺa się wyłącznie
na kolejnych zachodzących na siebie pokazach szeĺegu ,,Nadzieja." Ta sekcja
ko czy się niepełn1łn ko cowym pokazem szeregu ,,Nadzieja" w wrykonaníu
więźnia (takty 290-292|, kt ĺa ĺozwíja się tylko od sz stego dźwięku I-2'
Dźwięk ten (4 ) jest Í wnież pierwsz1ĺn składnikiem szeregu ,,Vŕolność'', kt -

ľy kontynuowany jest w partii stľażnika więziennego Spera fratello' Funkcje
osi szeregu ,,Nadzieja'' wĺaz z đwoma interpolowan1łni pokazami moty-
wu ,,Fratello" (takty 28I í 287| dziel'ącymi takty 275-292 iry l wnych plo-
poĺcjach, stanowią podstawowe wyznaczniki formy sekcji początku sceny'
Podczas gdy więzie opowiada o swojej samotności (So1o. Son solo un'altra vol-
14), so1owa paItia wio]oncze]i rozwija pieĺwszy pokaz szeregu o- , po kt lyrn
następuje pierwszy pokaz partii wokalnej o-3. obie tlanspozycje połączone
są dzíęki relacjom symetTycznym zachodząc1ĺn między ich tetrachordalnymi
konstrukcjami składająciłni się z podw jnych tryton w |e-f-b-h oraz ck-d-
g-gis\ znajdujących się odpowiednio w śĺodku każdej transpozycji szeregu
(przykład I4-9 ).

Podczas gdy dwie s}TnetryczÍrie połączone tlanspozycje szeĺegu owierają
sekcję, bezpośĺednio po pieĺws4łn pojawieníu się mot}'IĄ'Ll ,,Fratello" (takt 28I )

następuje wokalny pokaz odwĺ conej formy szeIegu I'0: ah-b-a/cis-g-gis-dlJis'f-
dis< (pĺzykJad 14- 10 ). Ten drugi pĺzywĺaca sumy 9/3 Z t}rrn samym centrah1łrr
tetlachoIdem o-3, złożonym z podw jnego trytoĺll (g-gis-cis-d). Bezpośrednio
po dĺugim pojawieniu się moĘ'WLr ',Frate]lo" 

powĺacamy do początkowego po-
19
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(''FÍatello") ("Freedom")
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Dwa podziały mot}'wu ,,Frate]Io" pełnią jednocześnie kilka funkcji
stŤuktuŤalnych i dĺamatycznych. Folmat opa y na dw ch podziałach danego
elementu w WYIaźnie zdefiniowanej sekcji, pĺzedstawia podstawową stluktu-
ralną zasadę dzieła. Na przykład, tŤzy dysonansowe akordy oÍwierająCe Przllg
powracają dwaĺazy w sekcji pierwszej (do Ballaty, takt 4) _po ĺaz pieĺwszy,
aby pĺzerwać szereg matki ,,Mod1itwa'', zaś w drugim prz1ryadku, foĺma prze-
dzielona jest dwoma wie]kimi ch raln1łĺi inteĺludiami. Jeżeli chodzi o relacje
muzyczno-dramatyczne, wsp łbrzmienia obu ľozr żnieŕr motyv!.tl ,,Frate]lo"
w scenie 2 zapowiađają szereg ,,Wolność"' W1raźnemu pokazowi stlażnika
więziennego (takÍ' 287 \ towarzyszy akoTd nonowy (z noną wielką ) : gis-h-d-fk,
kt ry można r ĺmież interpretować jako pierwsze czteľy dŹwięki przetlans-
ponowanego szeĺegu'. fis-7is-h-d (są one vĺ7raźnĹej Zasugerowane w kolejn1łĺ
akoĺđzie: fis-gis-h). Wĺaz z pojawieniem się w partii wokalnej dŹwięku / har-
moniczny segmer't ÍiS-h-d-Í-[] r wnież sugeruje obecność interwałowej inwer-
sji początkowej StruktuŤy akoldowej dzieła (!is-h-d-g\, kÍ ra wpvołuje kolejne
odległe skojarzenie z sekcją początku. Zatem, systematyczne i zintegrowane
\ĄTkoŹystanie pÍzez Dallapiccolę technik serialnych w połączeniu z symboliką
dramatu wskazuje na pewne idee zawarte w dwunastotonowych serialnych
kompozycjach Beĺga.

Nowe powojenne postawy kompozytorskĺe
w komponowaniu dwunastotonowym

Kompozytorzy z innych kľaj w ĺ ĺnież skłaĺriali się ku dwunastotono-
vqłn technikom serialnym jeszcze pĺzed' II \ryojną światową. odbiegały one
jednak od estetyki, styl w i technik szkoły Schoenberga, a sami tw Ťcy ode-
grali baĺdziej znaczącą ro1ę w okresie powojenn1łn. Niekt re z najważniejszych
zapowiedzi indywidualnych ĺorwiązaí w zakresie dwunastotonowości, jakie
miały miejsce po wojnie, nadeszły zar wno ze stlony kompozytor w amery-
ka skich jak i euĺopejskich. Ci drudzy już pod koniec lat 30. emigrowali do
stan Iv Zjednoczonych. Pierwsze ekspen-łnenty w stanach Zjednoczonych
przeprowadzili tacy kompozytorzy ameĺykaÍrscy, jak: Geoľge Peľ]e, Aaron
Copland, Mi]ton Babbítt, czy p Źl'llej Roger sessions.

Pĺoponowana lektuľa

1. E]liott Antokoletz, A suruiv7ľ of theviÍnna Schoenberg circle: An lrlteľview with P[ruL A'
Pisk,,,Tempo" 1985 nr 154 ss. 15-21.

2. Luigi Da1lapiccola, Notes on My ,,Prigioniďo", noĹatki do nagrania w wykonaniu
Narodowej olkiestry S1ĺnfonicznej (wasz}'ngton, D.C.) pod batutą Antala
Dolatiego olaz ch ru UniwelsyteĹu stanu Maryland pod d1'rekcją Paula Ttaveĺa
(New York: Decca RecoÍd co', Ltd., 1975)'
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(A-c-E!-ci)
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{E-F-Bt-B)
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PRZI'KŁAD I4-9 D allap]Lccola Il Prilio iar1, symeLlycŻne lelacje pomiędŻy transpozycjami sz(:legll
..Nadzieia"

PRZ!'KŁAD l4-lo Dal]apicco]a 11 Prigioniero, scena 2, t.282-284

kazuo- sum3/9 (takty 288-290' olkiestla). sekcja (takty 291-292,flet)ko.Ílczy
się kolejną transpozycją (o-9)' w kt rej znajdujemy tcn sam złożony z podw j_

nego trytonu tetrachoĺd sum 9/]. Tak więc ĺ Źne foĺmy szeregu połączone są
w podstawowych punktach struktulalnych \4/sp ln1łĺi osiami s1.metrii.

Pośrednie formy szereg w rozwijają pozostałe sumy niepaľzyste t\ryolząc
t}'m sampn wľażenie systematYcznego oddalania się i powľacania do podsta-
worłych osi sum 9/3. Narastające kontIapunktyczne pÍzeci\^,,stawienie owych
,,dysonansowych" osi szereg w podstaworĄ'lTn sumom 9/3 (przykład 14-t0)po_
tęguje ZaostTzenie dramatu łv momencic pojawienia się stľażnika więziennego.

9-lort1-

qr".!"-- rc,e.- que-sth - -cs !s

3 - 4 - 5-6 -7-8



460 Pierwsze prliby rozwinięci.l dwu astotonowości pozą tw rczoścĘ Schoenberga, Berga i Weberna

l. Luigi Dallapiccola, The genesis 0Í the Canti di pigionia and Iĺ Prĺgioniero, ,,Mtlslcal
QuarteÜ" 1953 1l )9B, ss.355-)72.
Pall Gĺiffiths, Modem Music: The Avąnt-gaľde since 1945 (New YoIk: Geolge BIaZil]eĹ
Inc., I981).
René Leibo\ryitz' 1n troduction a la musique de douze sons (PaIiS: L'AÍche' 1949 )'
René Ĺeibowitz, schoenberg et son ecole |PaIls,I947|, tłum. ang. Dika Newlin (Ne\ry

YoÍk: PhilosophicalLĹbÍaÍy, 1949; wznowienie 1975 ).
Elnst l<Ťenek, Circĺinĺ My Horiz1n, v'. Hoizons Circled: Reflections on My Musíc
(Belkeley i Los Angeles: Univelsity of Califoĺnia Pĺess' 1974|' ss. 17-97.
EInst Icenek, New Del/elopffierlts oí Íhe TlĄ/elve-Tone Technĺąue, ,,Music Reyiew" I94]
nr 4. ss. 81-97.
Will ogdon' A Master C1mposer ąnd a Foremlst Musician oí our Time, w| EÍÍ\st
I<Íe\ek, H1izlns circled: Rrflecti1ns 0n My Mzslc (Beĺkeley i LoS Ange]es: Univelsity
oí Caliíornia Press, 1974), ss. 1- 16

4.

5.
6.

7.

8.

9. Rozdzíał 15
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Darmstadt i webeľnizm

Po II v/ojnie światowej zaszły znaczące zmiany w politycznpn i spo-
łecznym podejściu do muzyki wsp łczesnej. Sytuacja gospodaĺcza na świe-
cie nie sprzyjała rozwojowi muzyki awangardowej' W niekt rych krajach
niegeľmaŕrskich, zwłaszcza we Fľancji i w Stanach Zjednoczonych, po-
wstawały gł wnie kompozycje neoklasyczne' Natomiast w Niemczech
1 we Włoszech, gdzie dzieła awangaĺdowe określano mianem produkt w
,,bo]szewizmu w ku]turze'', ich publikowanie i wrykonywanie były zaka-
zane. w latach 30. i 40. seĺialne kompozycje atonalne i dwunastotonowe
wiedeŕlskiej szkoły Schoenberga _ po dojściu Hitleĺa do władzy pľaktycz-
nie nieznane w Niemczech - dzięki wykonaniom organizowanym przez
Międzynaľodowe Tolryarzystwo Muzyki \'Vsp łczesnej (Intelnational Society
foT Contemporaĺy Music, ISCM) zostały upublicznione wyłącznie w innych
miejscach Europy.

w 1945 Ťoku, wraz z upadkiem Ieżimu nazistowskiego, w muzyce roz-
poczęła się nowa epoka rwiązana Z ponown}-/rn pojawieniem się kompozycji
dwunaStotonoĺłYch oraz rozprzestlzenieniem ich na skaIę międzprarodową.
Do początku ]at 50. kompozytoÍzy prezentujący r żne sty]e, techniki i estetyki
po raz pierwszy sięgnęli po pľawidła wypracov/ane przez Schoenberga i jego
uczni w. Nagły zwľot ku dwunastotonowości podyktowany był poĺrzebą ze'
rwaĺia z tymi ídiomami muzyczn1łni, kt re utożsamiano z okĺesem prze-
śladowa altyst w. Publiczne demonstlacje grupy młodych kompozytoľ w
francuskich, kt 4łn przewodził Pierre Boulez, skierowane przeciwko wyko-
naniu neoklasycznych utwoĺ w Stĺawiriskiego w Paryżu w 1945 roku' były
oznakami bardziej fundamentalnej dychotomii, jaka powstała na początku
wieku między estetyczno-stylistyczn).ni zasadami neoklasycyzmu a ĺegu-
łami stoso'ĺryan}Ťni w serialnych pĺocedurach atonalno-dwunastotonowYch.
Mimo że estetyka' formy i techniki obu idiom w znajđowały niekiedy wsp l-
ny grunt w pojedynczych kompozycjach 1at 20. (np. w Suicie na fortepian op.
25 Schoenberga lub operze Wozzeck, Ifuncercie kameralnym oraz Suicie lirycznej
Berga), młodsi buntownicy leprezentującY teraz powojenną geneĺację tw r-

c w zde cydowaľ się całkowicie zeĺwać z tym, co uznawa]i za zbyt tladycyjne
i ĺeakcvine.
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ożywionemu zainteresowaniu kompozycją awangardową spĺzyjało
założeĺie przez Wolfganga Steineckego w niemieckim DaÍmstadt rł, l946
roku Intelnationa]e Ferienkurse fiil Neue Musik (Międz1nalodowe Letnie
Kuľsy Nowej Muzyki). Powojenne Centlum nauki oraz 'ĺĄTkonawstv a mu-
zyki awangardowej' w kt rym koncentrowano się na muzyce Wiede skiej
Szkoły Schoenberga, miało wkĺ tce ZapoczątkolĄ/ać powĺ t do kompo-
zycji dwunastotonowej, a t}'m samym jej wielki ĺozw j' W t948 ľoku do
Darmstadt pĺzyjechał były uczeŕr ]'Vebelna, René Leibo'ĺĄ/itz, kt ly miał tu
naĺczać mniej radykalnych (od zasad Weberna) dlryunastotonowych metod
serialnych Schoenbeĺga'. W tym czasie Schoenbeĺg cieszył się w DaTmstadt
dużym poważaniem, czego pot\Ą/ieldzeniem było udane wykonanie ocalałego
Z Wtłrszaw (A Survivor from Warsaw\ w 1950 roku pod batutą HeÍmanna
Scheĺchena. Interpletacja żydowskiej modlitwy odśpiewanej po hebrajsku
przez niemiecki ch ĺ była głębokim przeżyciem emocjonalnym dla wszyst-
kich uczestnik w kursu2. Wpł1łv Schoenb eĺga zalważało się w dziełach
młodych kompozytol w kt rzy w tamtych czasach studiowali u Wolfganga
Foltnera i Josefa Rufeĺa w Dalmstadt (wielu z nich wsp łpracowało p źniej
z olivieľem Messiaenem w Paryżu)' Jednym z tczĺi w FoltneIa w czasie
pieľwszego kuĺsu w DaTmstadt (19a6) był Hans welner Henze. W wyko-
nanych w latach I94 -1950 pierwszych dw ch symfoniach kompozytora,
jak r wnież w jego kantacie Apollo i Hiacynt (Apollo et Hyacinthus), pojawiły
się ekspresjonistyczno-dysonansowe' kľzyżujące się melodie dwunastotono-
we wywiedzione z schoenbergowskiego seria1izmu (podobne znaleźć możĺa
ĺ wnież w dziełach Bernda A-loisa Zimmermanna)r.

Jednak zainteĺesowanie bardzicj tľadycyjną ideą dwunastotonov/ości
Schoenbeĺga miało ustąpić technicznym zasadom Webelna. yr' 1949 Ioku
do Darmstadt przyjechał olivieĺ Messiaen, kt ry został tu jednym z pierw-
szych powojennych nauczycieli techniki dwunastotonoĺ/ ej. Kompozytor miał
stać się prekuĺsoÍem Zastosol4/ania całkowicie zdetelminowane go materiału
dŹwiękowego oraz systematycznego poszerzania zasady seľializmu poprzez
przenoszenie jej na inne (niż wysokość dźwięku) palametly muzyki: czas
trwania, dynamikę, artykulację, rejestr, brzmienie. Mimo że Me s s iaen wyraż-
nie czerpał z p źnych ekspery.ment iry Weberna, kt Ie utolowały dľogę wspo-
mnianym, ił1zsoce zdeteľminowanym inte]ektualnym koncepcjom serialn}ĺn,
kompozytor wykorzys tał je w stylu, kt ry miał niewiele wsp lnego z językiem
i estetYka tw ĺc w wiedeŕrskicha.

PoI' Reginald smith Brindle, The New Music: The Avą ĺe-gąrde since ]945 (oxfold and NeÝv
York: Oxford University Press, 1975), s. E.
PoĹ Brigitte schilfeĘ DąmstddL Ciĺadel oJ ĺhe Avantlaĺde, ,,Ttrcwolld oĺ Music" 1969 nr 1]./3 'ss.32-44.
Palll GÍiffiÍhs, Madefl Music: The A1]ant Gąft1e sĺ ce 1945 (LonđoÍ: J.M. Dent & Sons Ltd'; Ne\ry
Yorkr George Braziller, l98l), ss.4 -47
PoĹ B ndle, Iłe Ne Mrslc' ', op' cif'. s' 8.
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Pierwszym europejskim dziełem skompono\^/anyln w oparciu o nowe
ZałoŹenia estetyczno-techniczne było powstałe w DaTmstadt w 1949 Íokl1Mlde
de vąleurs et d'intensités Messiaena (pochodzące z jego Quatre études de rhythme

na fortepian). Wcześniejsze zainteresowaníe tego kompozytora seIialnymi
proceduĺami rytmiczn).łni, będące po części efektem fasc1ĺracji hinduskimi
układami rytmiczĺymi tali (Hindu talas\s, pĺzemieniło się teraz w wryspekulo-
wany i usystemaIyzowaÍ|y zestaw re1acji (określonych p źnĺej pľzez kompo-
Zytora mianem eksperymentu)6. Ponieważ cała konstĺukcja dzieła jest zawę-
żona do najniezbędniej szych komponent w, każdy szczeg ł odgrywa tu fun-
damentalną Io]ę struktuTa]ną. Dla młodszych kompozytor w wzorcowrymi
stały się dwa założenia utwoIu: moc zasady serializmu w twoÍzeniu sp jności
stĺukturalnej na dużą skalę oĺaz oddzielenie każd'ego zd'aĺzeĺta dźwiękowego
od tradycyjnych funkcji linearnych i harmonicznych, colry efekcie prowadziło
do jego izolacji w kontekście przestlzenn}Ťn.

Stosunek Messiaena do zasady serializmu jest całkowicíe r żny od
podejścia Schoenberga. Jedynym palametrem w Modes de vąleurs, kt ry nie
jest zseĺializowany we właściÝviłn kontekście kompozycyjnym, jest wyso-
kość dŹwięku. Zamiast tego, vĺ/ plzedmowie do utwoÍu, Messiaen umiesz-
cza tŤZy abstrakcyjne dwunastotonowe ,,sekcje" (przykład 15-l)' ZawaIte
w nich dźwięki są dowolnie uporządkowane na przestĺzeni całej kompozycji'
I(ażda ,,upoľządkowana" w ten spos b ,,sekcja" pełni ro1ę pĺekompozyc\'JÍIą'
stając się podstawą do kojaĺzenia jej dwunastu wysokości Z konkretną se-

kwencją czasu tn^/anía, intens1łvności (d}'rramiki ) oraz artykulacji. Na całej
przestlzeni kompozycji każda wrysokość dŹwięku ma ĺ wnież usta]ony IejestI
w obĺębie poszczeg lnych tľzech ',sekcji". Połączenie r żnych parametl w
w poszczeg Lnych brzmieniach nadało stały i autonomiczny charakteľ każ-
dej wysokości we wszystkich sekcjach. CZas trwanĺa kolejnych element w
,,sekcji I" wzrasta alytmetycznie o waÍÍość Írzydziestod\^/ jki' dzięki czemu
powstaje lytmiczna seria dwunastu r żnych v/aľtości. Vy' ,,sekcji II" czas
trvĺ/ania wzrasta o szesnastkę, pÍzez co dwanaście element lry ÍyvoÍzy szeŚĆ

nowlzch wartości rytmicznych, natomiast w,,sekcji III" _ o semki, twoŻąc
W ten spos b dodatkowo sześć kolejnych wartości. Dzięki temu liczba war-
tości Íytmicznych dochodzi do 24. Analogicznie, każdej vq,sokości w każdej
,,sekcji" pľzypisany jest jedenz l2 sposob w artykulacji (dłvunasta jestnie-
oznaczona artykulacyjnie) oraz jeden z sieđmiu poziom w dynamicznych.
W wyniku przyporządkowania wrysokościom dŹwięku r żnych innych pa-

rametr w, faktuĺa dzieła opiera się na przeciwstawieniu maksymalnie od-
miennych punkt w. Ęm samym, mozaikowe lub punktualistyczne podejście
pĺzyczyĺi'a się do izolacji po szczeg ]nyC}:. Zdarzeŕr dŹwiękowych.

oli iel Messiaen, Tech iąue de moft k%!ąge musĺclĺ |Pais| Alphonse teduc et cie, Éditions
Musicales, l9,ĺ4); tłum' John satteŤfield (Paĺis: A]phonse Leduc, 1956)'
RogeŤ Nichols. Mgĺ'łze, (London| oxfold UniveŤsity Press, 1975), s. 4E.
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P zykład I5-l Messi aeI\Modes de vaĺeurs et d'iktensites, pÚedmo\,,/a. tĘy ,,sekcje,, dwlrnastotonowe

k'-.?ffiT'ľ'i'x"äälHnľJff ;',:l""ffi :ľ*Htrľ#:'Jälff .í,T,,Ír".J*,i;specficzny rodzaj ruchu osii

íą5mľ'':n'ł'nłť:ÉŁľ .miätllĺłĘľjľ#1*ft'"."j

i:.ií'ďJffi #ä#*}:H:íŁl":,..'i'.t:*.'ľiľľłľł'ii-d'frTj:
íŤ;ľľľł:ľíit*ť*#ľ":Tí''Í:äruĘ #lľ';*
9.:oľ1c19 

składającą się z fueru ľoznych mniejszych ejement w i obracającąs]ę 'ĺĄ/ pTzestrueni. Natura każ
!";ay_ł"ąá":"'ię;_ iläĘ''Hi:T'jll:ff;'J: 

j;"xi1''äräx?Ł'"""Ť*

*,p'*ĺľ**ťľnľl**ľľľĺ'*'ł*.'ľ;ffi
okľeślenia jego tożsamości.

,au,,I ffľJ:ľ:j'j"đ.%::i1;so 1o.zĺcowania jednocześnie następująrych

zĺaczenie-ľiemnie;,',,setc;a]1::"ľi'#ää,T#ľ#ä:|ľ*il;";ľľ
Ľ119..^":iŤ" wyższy stopie aynamĺcz"dsciwłniLá' fäi,rzrry.ľ' okres w
i#:|xľ"" :T-9:ľľ*["ľ:;:ä::ä"fr i[ľ"#:ĺ:ZL::ł'##i:";ffi
Y_lij1 ,rę 

'na!1e1a! 
wie\sz ego znacíenia 

'i."ŕt".ur.'"go. Ňa przyklad dwu-nasta wysokość (ai) ,,sekcji III" umiejscowion" * ;"j''jż;'r reies ze ma
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orzrcisany naiwyższy poziom dynamiki sfff oraz ĺajdłlższy czas tnryania (12

äi"i".rl. ĺ"ku aĺugośĺ po'wala na jedpie trzykrotną prezentację i wyznac za

á;rą f.;;; r-y;ę"ściową. Jej ostami pokaz zwią-zany jest z finałową "kaden-
.l";ł w o.l*ĺ-ienswie'do iis, najv'lyższa wysokość es (w "sekcji I")' kt ľa

iäloo.' u dzielo, trwa najkr cej (tizydziestodw jka) i charakteryzuje się

;;i;iż-'; poziomem dpamiczn1łn lpppl 'rym samym'_clemęnty "sekcji ll l"

oäiui''v. .'u'i" t.*uniu pelnią}aczej wspomagającą l'unkcię harmonĺczną

i makĺosiĺukturalną._ ---- 
lv tq:o roku fiancuski krytyk muzyczny Antoine Goléa' kt ry przybył do

Darmstadt, aby objąć tam posađę nauczyciela , pĺzywi zł 
'zPaĺyża 

płytę gĺamo-

il;;;;"c*" ĺě^ uoai a, valeurs. Nágranie to w}ryvołało wśr d młodszych

ŕo-poiyto.ď* poľuszenie' w 1950 rokď Scherchen sprowadził do Darmstadt

ŕło'r.ĺ.ł' kompäzytor w muzyki dłłĺrnastotonowej :_Luigiego Nono i Bĺuna

mäá"i"á, Ĺioŕ'y w lgll roku dołączyli do Kare1a 
-Goe1vaertsa 

i KaĺIheinza

ii".Lľ'"í'.""' łrryznaczając p Źniej wśp lnie nowry kierunek zapoczątkowany

á'i"í.- iuĺ"''iu"na. not< pozĺe;, Piérre Boulez, kt ry na początku laI czleÍďzie-

,tu.h rt.,dio*uł z Messiienem i podobnie jak on pozostawał pod wpł1ĺłem

oi''"är"ii"ľ'u.ł' kompozycji Schoenberga' napisał w DaImstadt sw j sĘnny

ír.i"šrśin ćiaig uiarł ischoenberg est mort\, ' Ałtykuł odzwiercied]ał sprzeciw
"';ł"d;g; pokoíenia kompozytoĺ w wobec schoenbeĺgowskiego vqrkoĺzysta-

"i" 
t'"áí.ĺ'"v.r' form, faktuĺ, melodii i akompaniamentu- twoĽących forma]_

.r" .urny đ]u ä*'u.'u'toto''olłych procedur. lvLlmo 
-że,Mode 

de vąleuĺs nie było

Ĺánteľstuatnie zseĺializowane poďwzględem wysokości dźwięku' doprowadzi-

io áo '"*u"iu 
ze szkołą Schoénberga olaz st\ryoĽenia v Dalmstadt "postvĺ/e-

Ĺ;;"*;ki.j" koncepcji äpartej na cáłkowitej serializacjí struktury i materiału

muzvcznęgo. Tym, co przemarMalo do kompozytorow byl potencjď możliwo-

iái, ŕ.* 
'ii"'łá 'e 

sobą konsekwentna seria]izacja' WskazĄ go wcześniej we-

beinowskie, zinte]ektuáhzowane, aforystyczne szczeg Ę formalno-fakturalne'
á'ięiá xt".y- stało się możliw}Ťrr wyéľminowanie tradycyjnego rozr żnieĺia
między melodią a halmonią.^^' - -żui^anicLym 

wydarżeniem dla rozwoju ,,postwebernizmu'' był kon-

ceÍt w 1952.oŕ.,, .'j kt .y- ĺłrykonano kiika ĺewoluryjnych dzieł' Jedną

"lĺ"'*r'y.r' 
punktualistyđznych kompo^zycji powstałych w opaĺcill o Mode'

de valeurs Messiaena oru, Sorátg na dwi fortepiany Goey/aeltsa był Kreuzspiel

(l95l) Stockhausena. Dzieło to rłĺ1łvołało ogromne poIuszenle podczas pu-

lĺ.rrr"go debiutu kompozytora. opracowane na foItepian' ob j' klaĺnet ba-

,ooll' i íerkusję opiera śię na,,idei intersekcji (przecięcia).zjawisk czasowych

i pĺzestizennyćh ['..] w tĺzech etapach'', w kt rych pozycje r żnych paĺame-

;'";ikil; 
"'"roi<oici 

dŹwięku, ĺejestĺu, czasu trwania' poziomu dynamiki
oruz bu'din.iyLtrlacji) podlegają systematycznemu pĺocesowi wzajemnego
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'lf I

F-irrusorf"n srharberg est 1 ort, ,,scoĺe" |952 Í]I 6, ss' l8-2Ż; weIsja lozszerzona' plzedlu}o_

*Áir, n rĺrra a'rppíeĺi |Notes of atl Appĺe'ŕlceÍłip] (PaJis: AlfŤed A' IfuoDĺ 
^196 

)' ss' 26E-

-(lą 
DĺviśioE t eg qtĺ!i9é4 đatrs la Po l sEp ieuľe du Fíalo)

{>.

.rigI.E
(lą Diviśi D !I Ę9t tĺlięée dł'Dś l& portée !ąéäiaEe _dq Pítao}

276; tłum. HeIbeIt Ńeiĺstock (New York: Allred A' Knopí' ]96a)' ss' 265'272'
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pIzenikania się i przeksztaicania3. \ł pier\ł/szej fazie kompozycji, w skrajnie
odda]onych rejestrach fortepianu spolaĺyzowane są dwie sześciodźwiękowe
grupy. Nästępnie' po ,,ľ wnomiernym rozmieszczeniu dźwięku w całym reje-

śt i"j' poryćié ĺych gľup zostają odwr cone popĺzez retrogladalny ruch całego
p.o."'.'. Ńa'poć'ątĹu dzieła pojawia się kilka w1ĺazistych, ĺytmicznych seĺii
Żwiązaĺych z odrębnymi brzmieniami instrumentalnymi. seĺía rytmiczna
fortěpianu wyraża się w kolejnych poziomach dynamicznych przypisanych
zmieniającym się vĺrysokościom d'ĺnľrrnastodźwiękowej serii fortepianu po-
dzielonéj réjest.u]nie na heksachoĺđy. I(olejność czas w trwania (mierzona
w triolach i oparta na ,,intelwale wejścioivr.'.łn" ) t\ryorzy następujący wzir:
II-5 -6-9-2-12-l -IO-4-7 -8-3 ' Z drugiej stronY, kontľastujące warstwy tum-
by i tam-tamu tworzą połączoną serialną sieć ĺytmiczną: pĺzeciwstawienĺe
dw ch poziom w rejestÍu (podkreśIonych przez đwa zakresy dynamiczne:
pp i ppp) w r wnych tIiolach tumb wyĺaża następującą sekwencję czasÓĺ^/

ti*u.'ĺu, 2-7-4-5-e-I2-I-7 -8-9- 10- r I, podczas gdy altykulacje oĺaz vvyĺ ż-

niające je poziomy dynamiczne w dw ch grupach tam_tam 'ĺ'v (r wnież mie-
ĺ'oné w tiiolach) ĺozw1jają serię: 2-8-7 -4-]'I-I-I2-3 -9-6-5 -l09.

Vy' pIogramie tego samego konceĺtu Znalazły Się także'. Muzyka w dw ch

wymiaraih (Musica su due Dimensioni\ Bruna Madeľny, kt ra była pieĺw_
szym dziełem łączącym grane na żywo dźwięki aleatoryczne Z nagranymr
ná taśmę dźwiękami elektĺonicznymi; níezw1ĺkie zorganizowane' niemniej
barwne i eksprésyjne pierwsze EpitaÍium dla Federica Garcii Lorki: Hiszpania
w sercu (Epitffio per Fedeľico Garcia LĺrCa: EsptłŕIa en el corazdr ) Luigiego Nona
oraz całkowicie zserializowane TrZy struktury na dwą Íortepiany (Trois struc-

tures pLur deux pianos, rg5l-l952) Bouleza, w wykonaniu Yvonne Loĺiod
i komoozvtoralo. W swoich Strukturach Boulez Zastoso\^/ał seria]izm totalny
t*orrĄ" ź niego środek uwalniający muzykę od jej tradycyjnych parame_

tr w: melodii, harmonii i kontrapunktu (zasada serializmu burzy świado-
mość modusu i tona]ności, kt re są tradycyjnie z nimi kojarzone)' DŻieło,
swą niezwykłą konsekwencją przewyższające zasady serialne Zastosowane
przéz Messiaena w Mode de valeurs, miało przyciągnąć więcej uwagi niż mo-
äel, na kt ĺym Zostało oparte. Zapewnienia samego Bou1eza, że _ paĺadok-
salnie _ pr 

_bował 
wykĺéować poczucie absurdalności i nieładu, wskazuje

na dycho1omię w ĺozwoju kompozytor w z Darmstadt w latach 50., zmie-
rzającą zar wĺo w kieĺunku całkowitej kontro1i jak i pĺzyparlkowości kom-
pozycji aleatorycznej:

PoŤ. sÍockhąusen's otes on the 1uork, 'ł | Kafl]':.' w i'ÍneÍ, Stoćkhąusen: Life ancl Woľk, ĺed' ĺ tłuttl'
Bill Hopkins (London: FabeŤ and Fabel, l97]; BeŤkeley: University of ca]ifornia Press,

1976), s. )O.
Abypozĺać pŹebieg ploccsu kŹyżowania sięw ramach sekcji. gdzie lejestlalnie zmieniają_

ce iię komponenty heksachold Iv fortepianu są plzekształcanc baŤĺvowo, zob' szkic pieĺry-

szych sześćiu z 12 ekspozycji serii \łysokości dŹwięk w w-' GÍ]{Iít}]'s, Modem Music, op' cít',
s.5], przykł' 12'
PoÍ' schífleÍ, Drł11J1Śtl1dt ' ' ', op. cit ', s. )5 .
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,,ten lodzaj nielogiczności, chaosu [.. ' ] był całkowicie zamierzony i był
dla mnie jako kompozytora pĺawdopodobnie jednym z fundamental_
nych eksperyment w' W tym punkcie nieład ĺ wna się nadmiernemu
porządkowi' Zaś nadmielny polządek zamienia się w nieład. w ÍZeczy-
wiStości, og lnym tematem tego utworu jest v/ieloznaczność nadmiaru
porządku, kt ra r wna się nieładowi"'1.

Totďna seriďizacja wszystkich parametľ w

Zapożyczony przez Bouleza z Mode de vąleuľs mateĺiał dźwiękowy stał się
pÍetekstem do zrzucenia wszelkiej odpowiedzialności i,,sprawdzenia' jak dďeko
może się posunąć schematyzm w relacjach muzycznych, w kt rych pojed1nczy
pomysł pojawia się jed1łlie w wrybranych bardzo pĺostych formach dyspozydi,
na pĺzykład w odniesieniu do gęstośC7"ĺ2. struktury I opierają się na skrajnej seria-
lizacji parametr w: dpamiki, rejestru, rytmicznej komplikacji oľaz faktury, jak
r rł'ĺlież zmienności konstelacji dŹwiękoĺłych (można nawet zbudować parale]ę
między ,,oryaĺizacją szaie stwa'' w Strukturach atecl:lĺ:jką,,mechaniczną'' koja-
rzonego z ľuchem surreďstyczn}'m aktora-poety, Antonina Artauda']). Według
Stockhausena ,,technika Bouleza posłużyła mu za podstawę do twoĺzenia wła-
snego, niezmiennego stylu. Jego celem (jak m wi Stokchausen)jest dzieło sztu_
ki, moim jest raczej jego funkcjonowanie"ra. Podczas gdy formy Stockhausena
generoĺĄ/ane są pĺZeZ zawaIÍość, Boulez kształtował formę zgodnie z własn1.'ĺn
poczucíem piękna brzmienia' a intelektualny aspekt pozwalď kompozytorowi
na utrzymanie całkowitej kontroli nad foĺmalrrą strukturą dzieła.

Chociaż Struktury Bouleza były kluczoił1.ĺni ďa rozwoju totalnej seria]iza-
cji, to do założe seĺíalizmu w ĺzecąłvistości przystaje dokładnie tylko pieĺwsza
część Iśięgi I (Structures 1a). I(ompoz}tol poddaje serializacji: klasy rłysokości
dźnięk w, rytm, alryku]ację oraz d1namikę. Faktyczna pozycja ĺejestru danej
vtrysokości dáłrięku pozostajejednak dowo]na' a cztery serie są niezależne i mogą
na siebíe dowo]ĺrie oddział}.wać w oplacowanej przez kompozytora strukturzel5.
opierając swoją dwunastodźwiękową seľię na ,, sekcji I'' Mode de valeuľs Messiaena
(es-d-a-as-7-fls/e-cis-c-b-f-h|, Boulez złożył hołd swojemu nauczycielowil6.

ll Pierrę Boulez, Pąĺ voĺonté et pąĺ hąsąrd: entfetie s a ec Céĺesti Deliěle (Paris: Ĺes Editions du
Seui], 1975 ); tłum. ang. Robelt wangermée , c1nvefs,łtĺons with Caes n Deĺiěge (LoĹđoÍLi Ellfst
Eulenberg, Ltd., 1976), ss. 56-57.
roro.. s. )).
Pętęl F. stacęy, Bouĺez ą d the Modern Concepŕ (Aldershot, England: scolar Pless, 1987 ), s.22.
sam Boulez WskaŻuje na takie naĺ'iązania do ArĹauda w: Prolositions, Relel/és d'ąwĺenti, op'
crL., s.74.
PoÍ' wofi\e\ stockhausen, op. clÍ 

' , s. 229 .

PoĹ challes Rosen, Tłe Píąno Music, 'ł Piefte Boulez: A swposiurn,led. William Glock (Ĺon-
don: Ernst Eulenberg, LLd., I9a6), s.93.
PoI' analizę stluktur cydŤgy Ligetięgo $/: Pierre Boulez, ,,Die Reihe" 4 (Viefura| Univelsal
Edition A.G.. 1958); Ied' ang. (Pennsylvania: Theodole Plessel co', 1960)' ss.)6'62'kÍ Íą
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W pieĺwszej komplctnej Z czternastu sekcji i podsekcji utworu (ozna-
9zonej Tľćs Modćré, takty i-7) ,,oryginalna,' forma seĺii (es'd-a-as-g-fis-e-ck-c-b-
f-h) rozw.Ĺja się w partii fortepianu I, a jej inwersja (es-e-a-b-h-c-d--f-Jis-!is-ck-9)
_ lĄ/ paItii fortepianu II (pĺzykład 15-2)' Jak itustrują to przykłady ls-za i {ł:,,
każda z dw.rr podstawowych form-Zbioru twoŹy odpowiednio matĺyCe ,,o,' oIaz
,,I" Bolleza. Początkolłr'a klasa r.'vysokości dŹwięku każdej ko1ejnej tanspozy-
cji o w matrycy o jest okleślona przez liczebniki poľząĺiŕowe 1-12 w ramach
podstaq.oiĄ/ej o-1' Analogicznie, ta sama procedura odniesiona clo koleinei or-
ganizacji transpozycji I w matryCy I wiąże się z liczbami poĺządlĺow1łnĺ: r-z-;-
I0-12-9-2-lI -6-4-8-5 w ramach podstawowej I-1. Numeryczne reprezentacje
wysokości dźwięk w odwr conych íorm-zbioru są w zasadżie opaľte o te same
skojarzenia liczbowo-wysokościowe z podstawow1ĺn układcm o-t (np. druga
nuta, e, zbioľu I ma pĺz1pisany nľ 7' ponieważ taki jest jej numeľ porźądkoĺry
w o). odwT Cenia foĺm o oÍaz I (Czytane odpowiednio od lewej do pĺawcj
stĺony oIaZ z g ry na d ł) uzyskujc się konwencjonalrrie poprzcz oĺlrłľ ceniě
odczyt w form-zbioru o oraz I. I(ażda z 48 form-zbioĺu (po IŻ z o, ]. R oĺaz
RI) Zostajc użyta w ut'ĺł/orze nZ (po 24 foĺmy na kaźdy fortepian), a szczeg l''
ny układ ich pojawiania się w dziele jest określony prżez ich uporządkowinie
tran.spozyc)tne w obu matrycach. W obu dużych częściach (AiB) Struktury Ia
każdy foľtepian ľozwija 12 form_zbioru. w części A partia fortepianu I zawieĺa
wszystkie formy o (o-]', o-7, o-], o-1o itd.), zgodnie z ukłađem Íanspozy-
cyjn1rn nakľeślon\rrn pruez I-I w matrycy I, podczas gdy partia foltepianu iI
Zawiera wszystkie formy I (I-l, I-2, I-3, I-4 jtd.), zgodnie z porządkiem tľaĺs-
pozy9yjnym nakreślonym pIzez O-I \Ą/ matlycy o. Na pĺzykład kolejna sekcja
(Modéid, prxque viÍ, takÍy 8 i następne) rozwija jednocześnie linearne pokažy
czteIech foľm-zbioľu: O-7 oĺaz o-3 w partii fortepianu I 1po początku o-tl
w pTzeciwieŕlstwie do I-2 i I-3 w paľtii fortepianu II (po początku I_ l ). w części
B (takty 5 i następne) partia fortepianu I w szeľegach konrrapunttycznych
Zawiela wszystkie formy RI (RI_5, RI-s, RI-4, RI'6 itd.), zgodnie z poĺżądkiim
transpo7yqyj.ym nakĺeślonym pľzez RI_l w matlycy I' Natomiast pariia foľ-
teplanu I] zawleĺa w szeregach kontIapunktycznych wszystkie formy R (R-t2,
R-lI. R-tO' R_9 itd.)' zgodnie z polządkiem transpozycyjnym nakĺeślonyrn
pTZeZ R- 1 ÝV matrycy R.

Liczby porządkowc wysokości dźwięk w w ramach danej foľmy-zbio_ĺu wskazują ľ ĺ'nież na wartości nut wyliczone w trzydzieitodwojkach.
Początkowej serii rłrysokości dŹwięk w (o-l) / foltepianie fkoĺlpozyror pĺzy-
pisał czasy trwania: l2-I I-9-10-3-6-7 -I-2-8-4-5, kt ľe kojarzonei ą ż Iiczbami
porządkowymi wysokości dŹwięk w RI-5 (h-f-c-b-a-fis-e-es-d-ris-or-g ), natomlast
początkou/a seĺia wrysokości dźwięk w (I-t) w fortepianie II ma pľzypisane
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pono'\'nie oma'$.ia BÍlndle, The New Music''', op' cit'' ss' 2 _]], |ĺ'i/ie.dząc, że ,,analiza tego
właśĺie dziela miała tak mocny 

'vpł}w 
na całc pokolenie kompozytor ry iż wyĺlajc się za_

sadn1łn ponowne zastosowanie tego, cojuż zostało wysoko ocenionc',. Niekt re podstawo-
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PÍzykład l5-2 Boulez Structure ]ą na dwa fortepiany, sekcja pielwsza, t. l'7, .,postać oryginalna"
i,,inwersja" szeregu

waTtości: 5-8-6-4-3-9-2-I-7-II-rc-I2 kojarzone z ]iczbalJri poÍZądkolł1łni vĺry-

sokości dŹ'ĺryięk w P.-rz G-ck-frs-as-a-c-d-es-e'Í-b-h). W sekcji dľugiej (takty 8

i dalsze), seŤie o-7 i o-3 fortepianu I mają odpov iednio plzypisane seÍie trwa-
nia RI-8 ( I I - l2-6 -7 -l-9-I0-3-4-5-2-8) oĺaz RI-4 (9- -8- l2- 10-5 - 1I-7 -I-2-3-4|,
podczas gdy selie wysokości dáłięk w I-2 i I-3 fortepianu II mają odpoiryied_
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(a) 'O' mauix (b)

PrzYkład I5-]a i 3b Bonlez sÍructuĺe Ią, ÍnaÍryce| ,,o" i ,,ť'

nio prąpisane selie trwania R-Il (8-5-9-2- I - 6-4-)-Io-I2'7 -II ) i R-10 ( -9-

IL-5-4-I}-8-2-I-7-3- t0 ). Podobnie jak transpozycyjny układ kolejnych serii
ĺłrysokości dŹwięk w, tak samo poľządek 48 serii czasu trwania w kompozycji
okĺeśIony jest pĺzez ich ułożenie w obu matrycach. W części A (takty 1- 4) for-
tepian I wykonuje łVszystkie 'ĺĄ/aTtości rytmiczne RI (R]-5, RI-8, RI-4' RI- itd. )

zgođnie z układem transpozycyjnym wYznaczonJan plzez RI-l w matrycy I,

podczas gdy foTtepian II wykonuje Wszystkie wartości ĺytmiczne R (R- 12, R- l l'
R-lo, R-9, itd') zgodnie z układem transpozycyjnym .q:1znaczoÍIym pIZeZ RI
]ry matrycy o. \ry części B (takty 65 i następne) íortepian I wrykonuje w szeľegu
kontlapunktycznyÍn wszystkie ĺ,artości rytmiczne I (I-l2, I-I1, I-t0, I-9 itd.),
zgodnie z układem transpozycyjn1łn 'łYznaczon)łn plzez RI-l w matrycy o,
podczas gdy foĺtepian II wykonuje w podobn1łn szeregu wszystkie waltości
rytmiczne o (o-5, o-8, o-4, 0-6, itd.), zgodnie z układem transpozycyjn}.rn
WYznaczon)łn plzez RI- l w matryCy I.

Na pIZestrzeni całego ufiryolu procedurze serializacji podle gają ĺ wnież
określenia d1namiczne' Kompozytor systematycznie prz1pisuje dwanaście
ĺ żnych wartości d1łramicznych (od najcichszej do najgłośniejszej I pppp-ÍÍÍf)

]iczbom od I do 12 (zob. schemat W przykładzie I5-4a\. Następnie każda z 24
serii wrysokości dŹwięk w, kt ľe rozwijają się w foĺtepianie I, ma plzypisany
jeden z tych poziom w dyrramicznych, a kompozycyjny porządek ich walto-
ści d1mamicznych wywodzi się z dw ch diagonalnych wzor w numerycznych
vĺ/ matrycy o. Pieĺwszy wz r 12 poziom w dynamicznych wyznaczony jest od
pĺawej g rnej stŤony (matrycy) do lewej strony dolnej: I2-7'7 -LL-ll-5-5-I|
)'I-7-7-]'2 tak, że pierwsza seria 12 poziom w dynamicznych w paltii foIte-
pianu I (część Ą do taktu 4) przedstawia się następująco:fffi nÍ, mÍ, ÍÍÍ, JÍÍ,
quasi p, quasi p, fif, ÍÍÍ, nÍ, nÍ, ÍÍÍÍ.Dĺugi wz r l2 oznaczeíl d7,ĺamicznych w1nika
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z maÍrycy o, czytanej od śĺodka dołu strony do środka 1ewej strony (lub od
środka prawej stIony do środka g ry strony) i odwrotnie: 2-3-I-6-9-7 '7 -9-6-
t-3-2 Íak, że pozostała seria 12 oznaczeŕr dynamicznych w paItii foľtepianu
I (w części B) to| ppp, w, pwp, mp, Í, mÍ, mÍ, Í, mp, pppp, pp, ppp. Analog'lczĺą
procedurę można zastosować na podstawie matrycy I, aby uzyskać serie dy'
namiczne dla 24 form-zbioĺu fortepianu II. Wzory d1mamĺczne sformułowane

. dla obu fortepían w mają na celu stworzenie maks1ĺnalnego kontrastu mię-
dzv obvdwoma instrumentami.

t234
ppPp pPp pp p
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Jtt
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Przykład I5-4 a' b B olfez structure Ia: (a) schemat dv/unastu poziom \ry dynamicznych; (b) sche_

mat dziesięciu I żnych atak w

Sposoby uderzenia dźwięku zosÍają zseÍia|izowane zgodnie z pĺocedu-
rą podobną do procedury uzyskiwania poziom w d1ĺramicznych. Kompozytor
pĺz1pisuje I0 r żnych sposob w artykulacji serii abstĺakryjnych liczb (przykład
]5-4b). Następnie, kompozyryjny układ oznacze artykulacyjnych (po jedn1łn
w każdej serii vq'sokości dávięk w) okreśIonyjest przez uzyskane diagonalnie
Wzory numeryczne z matryc o oĺaz I, kt re są bezpośrednio przeciwstawia-
ne wzorom określając}łn d1'rramiki'7. Tl'rn samym schematy aĺtykulacyjne dla
fortepianu I pĺzedstawiają się następująco: 1-8-l-8-I2-]-I1_I2-3-)'l-5-5,6'6-
2-2-6-6 oĺaz 9-I-5-5- 1-9 lv matrycy o. Wzory dla foľtepianu II to: 1-1I-1-1l-5-
3-8-5-3-8-I2-I2, 9-9-7 -7 -9-9 oÍaz 6-l-12'L2-)'- w matrycy I'8.

Według Bouleza S truktura I Została skomponowana na podstawie modelu
obĺazu Paula I(lee, zredukowanego do konstrukcji składającej się z linii po-
ziomych i ukośnych". Da]szy komentarz na temat estetycznej wartości dzieła
należy do Ligetiego:

,, ďięknoD takiego utwoĺu polega na Zupetnie noĺłYch elementach. obiekty
interwałowe Webema [...] nadal zawierają (dysbetnie) <ekspresyjne> śla-
dy i, mimo że satysfakcja czerpana Z jego muzyki rł1.ĺrika z zastosol4/ania
zupełĺrie noĺych cech' pojawiające się od czasu do czasu ślady <ekspre-

l7 w diagonalnych wzorach w matrycach bŤakuje liczb 4 i 10, stąd dŻiesięcioliczbo\rye seŤie.

18 om \ďienie iÜrych parametr w serialnych v struktuĺes Ią, obejmujące cďą formę, tempa,
Iejestry oktaĺvowe, pauzy olaz metrum w'. Bli'j:d].e, The New MuslŻ''', op' cit., ss. ]1_33.

19 Poĺ Boulez, crnversątio1xs''', op. cÍ., s.55'
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sjitl ĺzecąłviście stanowią pomoc dla z trudem nadążającego słuchacza.
To M/szystko zniłnęło [...] ze Struktur Bouleza, kt ĺe wystawiają na plan
pierwszy coś, co było jądrem muzyki ÝVeberna: piękno konstluowania
czystych struktur [...]. vŕ ten spos b kompozycja przestaje być wyłącz-
nie <dziełem sztukilt; obecnie komponowanie wiąże się dodatkowo z ba-
daniem no\ryoodkrytych Ielacji matelialu' Zdaniem słuchaczy taką posta-
wę można uznać za negatlwną. oiealtystyczną), jednak d]a dzisiejszego
kompozytoIa, kt ry chce podążać z duchem czasu, nie ma innej drogi"'o'

W serii łvykład w w Damstadt iry 19 ] Ioku Boulez podsumował ewo]ucję tech-
nik seriainych odiryołując się do własnego doświadczeniu z serializacją tota]ną.
I(ompozytor skupił się gł wnie na dzíełach powstďych po roku 1957' kt Ą.']ni były:
Trzecia sonąta n4 Ízľtepian, Poésie pour pluvoit Dzubles, Structures II oÍaz Pli selon plP\ '

Po pľzełomoĺ1.ĺn koncercĺe muzyki punktua1istycznej i serialnej' kt -

ry miał miej sce w 1952 roku, w histolii seĺiďizmu tota]nego ZacZął się nowY
okIes. Według Steineckego Íozpoczď się on w l95] Tokx koncertem, podczas
kt ľego łvykonano: Pol1phonie X Bou]eza (l95I), Ifuntrą-punkte Stockhausena
(]'952-195}\ oraz Due espressioni per orchestra Nona ( 195] ). Każde Z tych tÍzech
dzieł r żni się od dw ch pozostaĘch ind1łvidualnym podejściem estetyczn]łn
do zasady seĺia]izmu. Polyphonie X posiada większą ciągłość linearną niż punk-
tualistyczne fakÍury lantra-punkte, jednak ze względu na wTsoce intelektual-
ne seria]ne podejście do barw1,, dynamiki oÍaz czasLl trĺvania (opaŤtych raczej
na transformacjach kom rek rytmicznych niż serialnej zasadzie czasu tr\r' ania
Struktur Ią\, wkonanie tego utwolu stanowiło pĺoblem d1a 18 solist w (l1 in-
strument ]ry dętych i 7 smyczkowych) i w efekcie doprowadziło đo jego łvyco-
fania. W antytezie do koncepcji Bouleza, w Due espressioni Nono koncentruje
się ľaczej na intensyfikacji ekspresji muzycznej niż na ścisłĺ'łn plzestrzeganiu
zasad serializmu. Taka posta /a kompozytora obecna jest we wszystkich jego
dziełach, aw szczeg lności w muzyce wokalnej, kt ra z uwagi na zastosowanie
tekstu potTzebuje większej swobody. W dziele zatytułowanym Il antl sospeso

na sopÍan, mezzosoplan, tenoł ch r i oĺkiestlę (1955-l95 ), opartym na frag-
mentach ]ist w antyfaszyst v skazanych na śmierć, Nono połączył niezwykłą
ekspĺesję z punktualĺstyczn1ĺni technikami seĺialnymi.

Przek aczając punktua]izm

Pierwsze {Ykonanie Kontra-punkte Stockhausena miało miejsce pod-
czas Festivĺ/alu Muzyki w Ko]onii w 195] Ioku, jeszcze przed konceÍtem
\ry Damstadt' Dzieło było także pieľwsz1ľn opublikowanym utworem tego

Por' L\get\, Pierĺe Boulez, op. cĺt', s' 62'
wykłady Żostały opubllkowane jako Musikrlexke11 heute |: DaÍÍ\stedĹel Beitläge zuŤ neuen
musik. v) (l9 3); tlum. ang. Bouĺez ofl Music rolay (London: Faber and Fabeł 1971).
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kompozYtoTa. Przeznaczone na dziesięć instĺument vĺ/ zestavĺ/ionych w sześciu
grupach brzmienioĺ/Ych, w t}łn na tIZy pary instrument w dętych (fleÍlÍagot,
klarnet/klarnet basowy, trąbka/plzoI7\ i ÍÍzY grupy smyczk w (fortepian, haľ-
fa, skĺzncelwio]onczela, na kt rych gra się odpowiednio: uderzając, szaĺpiąc
i prowadząc smyczek), można uznać za pionierskie ze względu na skoncen-
trowanie się na wyższych poziomach struktuTa]nych serializmu22. To właśníe
lv t}Ťn utwoIze oĺaz w I(ląvierst cke 1 (powstałiłn r wnież w latach 1952-1953)
stockhausen po ĺaz pierwszy rozwinął swoje pojęcie ,,grup''' czyli íormalnych
jednostek Iączących kilka punkt w tonalnych poprzez skrzyżowanie ich r ż_

nych paIametŤ w. Wzajemna re]acja seÍiaLna tych grup twolzy lodzaj kontro-
li na wyższ1łn poziomie od poziomu pojedynczych, niepowiązanych ze sobą
zdaIzeíl, vlystępująrych w Mode de valeurs czy Strukturach. Każdą grupę moŹ-
na zdeíiniować na podstawie liczby dnłrięk w i czasu ich Ír\ anla oÍaz Íoz-
poznać na podstawie wsp lnego poziomu d1namiki i pozycji poszczeg Lnych
komponent w w lejestlze' Selia wartości rytmicznych może być Ývykolzystana
do ustano\Ą/ienia pĺoporcjonalnych relacji między sami.'rni grupami. Ponadto,
peĺme właściwości danej gľupy mogą być zachowane, podczas gdy pozosta-
łe mogą pĺzechodzić tĺansíormację. Tym samym, grupy można odr żnić pod
względem jakościow.}łn i ílościovqm, gdyż podlegają one wyższemu struktu-
ralnemu poziomowi organizacji. Według Stockhausena, ,, [w] rzecz1łvistości to,
co jest kontTapunktowane w ąrĺ dziele, to ĺ/ymiaIy dŹwięku, zwane r ĺmíeż
(palametTami)); dzieje się taklrye wcześniej okĺeślonej czteÍo\^/ymiaľowej prze-
strzeni, składającej się z (długości) czasu trwania, rłysokości (częstotli\Ą/ości),
natężenia dŹwięku (głośności) i íorm wibracji (barw)"'.

Wydaje się, że kompozytor koncentruje się gł łvnie na procesie' a nie
na pĺzedmiocie czy celu pľocesu.'ĺ/ŕ lamach tego pŤocesu powstaje wrażenie
transfoĺmacji w jakkolwiek atematyczn}Tn, to r rłmie wysoce zintegrowan1łn
kontekście. Cďą struktuĺę dzieła określa obraz ,,obszar w'' pełniących funkcję
/,ram" czasopIzestru ennych, w kt rych lozwijają się określone szczeg ły íkt -
ľych kolejność wymka ,,z" i ĺozwiązlĄe się ,,na" pojedynczej nucie lub w po-
jedpczym punkcie. Podstawowe kĺyteĺia dla tych og lnych (mikĺo i makro)
,,obszaI w" łączą się z koncepcjami ,,czasopÍZesÍÍzeÍi" oĺaz ,,upływu czasL|"2a.

W pierwszej kategorii' ',mikĺoobszar" Zostaje Zdefiniol4/aÍ]y pÍzez,,podstawo-
we fazy skaľ temperowanej wyznaczonej fortepianem", natomiast ,,makĺoob-
sz?r" pÍzez,'w przybľżeniu temperowaną skalę czas w trwania od szesnastki
(.Ä = tzo) do podkreślonej całej nuty'' oraz ,,sześciupoziom w d1mamicznych
nalastających od' ppp do f (sfz) z przejściami". \'V kategorii drugiej, ,,mikroob-

PoÍ.1ďoÍneĹ stockhąusel, op. cit., ss.91-93'
Karlheinz Stockhausen, Orie tierung 1952/53,,Texte" t. I (Cologner M. DuMont Schauberg,
1963), s. J7.
Kategolie te zostały naszkicowane p ez Dietera scblebla w: Karlheinz Stockhausen, Dle
Rałe 4 (Wien: UniveŤsď Edition A.G., l958; Ied. ang.' Pennsylvania| Theodole PIesseI co',
1960\. s. 122.

22
2i

20
2l
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sZar" definiuje ,,sześć I żnych rytm w brzmieniołĺrych: flet_fagot, klalnet-]dal-
net baso'ĺ^/y, iĺąbka-puzon, íoĺtepian, harfa, skrz1pce_wioloncze]a", natomiast

,,rpakĺoobśzar'; twoizą ,,pulsacje w metÍum 3/8 w siedmiu T żnych tempach
(.D: lZO, 126, 136, 152, t'68,I84,200)"

Abstrakcyjny układ narastająrych temp zostaje kompozycyjnie odw1oro_

wany na obszaĺy makĺopoziomu, jednak poza jedn1'rn wyjątkiem - najwobriej-

sze tempo (I20i zostaje pominięte w swej pozycji początkowej, a zamiast tego

zostaje wykoĺzystane na plzemian z inn1łni tempami jako ĺodzaj części ronda' '

odejšcie od wźoru przyspieszenia pozwďa dokonać maks1łnalĺrego rozĺ żnie-
nia prędkości mię dzy przylegająqrni do siebie ,,obszaĺami", twoĽąc t}.rn samyrrr

baĺdziej złożoĺy, regulamie upoĺządkowany wz ĺ Zmieniające się relacje między
ĺ żryłni parametĺami i vĺysokością dávięku r wnież twoĺzą poczucie sp jności

i r żnorodności na mikropoziomie. Pierwszych pięć takt w pieľwszego obsza-

ĺu rozwija wszystkie r2 dŹwięk w (cis-fis'9-es-a-e'd-h4-k]-Í'b-as-bis]\, z kt rych
pieĺwsz1'ĺn sześciu pĺzypisano sześć ĺ żnych oznaczeŕl d1ĺramicznych (pW, w' p,

-p, *Í, Í ĺ'Ízll, rłrykoĺzystanych p źĺ]Lej w ciągłych peľmutacjach na pľZestŤze-

ĺ całéj"rompozyćji' -v\Ĺ pevmych íragmentach kompozycji zachodzą chwilowe
przemieszczeni.a (pomiędzy pp a pozosÍał\'Íni pięcioma skategoryZowan}Ąni,

äczkolwiek kontekltua]nie nieupoĺządkowan1'rni, poziomami d1'rramiczq'mi)
,co pozostaje w analogii do pĺzemierľrego Zastoso'ĺĄ/ania tempa (l20) z każdyľl
pozostałym tempem lealżowan)ĺn na makĺopoziomie (w. systemaÍyczÍie prT -

ipĺeszająqłn układzie ). ostatecżnie poczucie transÍoĺmacji w niezwykle zuniíi-
kowan}ĺďkontekście początkowego,,obszaru" ( takty t -24) spowodowane jest

stopniową rejestralĺrą migĺacją klas iłysokości dźwięku, od niskiej do łvysokiej'

kowan1łni pokażami kom rki 0-l'6: f-ges-h oĺaz cis-d-g (ÍIet); c-Í-Íis oĺaz e'f-b

(klarnet). ŕolejny ,,obszar'' (takty 25 i datsze) Tozpocz}ma się od kom ĺek
äzwiękovĺych: g-ás'des (trąbka, fagot, fortepian) , h<-eis (trąbka, wiolonczela-
naĺĺĄ i c-ix-7ĺs-7gesl (harfa). Cały pĺoces formalny zamknięty zostaje p9d k9-

nĺec ázieła prrěž ,äĺrry^uny akord oparty na jednoczesn1łn pokazie dw ch
początkowYih tŤichord w 0-i- : ck-firy idis-ał (es-a-ew ĺotacji enharmonicz'
nej 1 oraz pizestrzennej granicy między h i b. Dwa ostatníe punkty odgrywają
kluczową_rolę w wyznaczeniu kraŕlcoiłrych spektr w lejestla]no-dynamicz-
nych jakiownież spěktĺ w czasu tĺ\ryania (osadzone są także w najszybszych
tđrnpäch _ 200). CĹociaż czasowo-pTzesÍÍzenne ĺozmieszczenie ł i } nie ma
zwiĄzkĺ z ich pozycjami w oĺyginalnym rozwinięciu drłunastodźwiękow1łn,
speiyficzne rozmiésźczenie każdej z tych dw ch wysokości w ĺelacji do dw ch

_ 
w ut<łáazie piéĺwszych 12 dŹwięk w występuje r wnież pewien ukĺy-

ty e]ement sp jności' a dźwięki te łvydają się nie mieć seria1nego Zĺ:.aczenl^a

w łolejnych^ päsażach' Mimo że poprzez punktua]istyczne ĺozmieszczenie
kontĺaštująrych ze sobą brzmieŕl instIumentalnych oĺaz rozbieżnych d1namik
uzyskuje śię makspnalne zr żnicowanie dźvĺęk w, zdarzają się cZęSte naw'ro'
ty pewnych kombinacji inteĺwałowrych (k9m ľ]ĺovwgh), ľl l.e Taj3 ogromne
znác'enie dla ĺozwinięcia t2 pierwszych dźwięk w (przykład 15-5). Na pIzy- ,

kład, kadencyjny ozdobĺk (w taktach 23-24) jest pĺzeniknięty-nieupoľząd.' '

T'

tlichoTđ y/ jest optymaine d]a rozszeľzenia ich właściwości w większych kon-
sfiukcjach Ĺom rkowych, mających istotne znaczenie dla oryginalnej eks-
po'y.;i d*','.'u'todźwiĘkowej. Wysoko ustawione h ĺozciąga wyższy trichoĺd
o kwa.tę |głis-fis-h\ powodując tym samym zachodzenie interwałowej zawar-
tości kom ĺki 0-I-6 (s-cis-Ík\ na kom rkę interwału |5l \cis-fis-h|, pođczas
gdy niskie b ĺozcląga niższy trichord w czteĺodŹwiękov/ą symetIię /is-a-9'!,
t ra waľunkuje obecność dwu inwersyjnie spokrerłłlionych foĺrn kom ĺki

0-I-6 (dis-e'ą i e-a-b\ ' Tym sam}'In' ĺ/ ,,obszaĺze" koŕrcowĺr'ĺn następuje finało-
wa transfoŤmacja oryginalnego rozmieszczenia czasoprzestTzennego (werty-
kalno-horyzontďnego) mat Iiału dźwiękowego, kt ry otĺĄ/ielał kompozycję'
W całgn pľocesie początkov o szerokie rozmieszczenie barwowe pojedynczych
punkt_ w u1ega zmianom podczas reinterpretacji zachodzących w ramach jed_

norodnych giup zmiennych gęstości i barw, aż po ich ostateczną kondensację
w jednożnacznej, jednowrymiarowej barwie fortepianu. Mimo że dzieło nie jest

zséĺializowane w tradycyjnym znaczeniu tego słowa, istnieje w nim ukryta or-

gaĺlzacja na wryższ1łĺ poziomie, kt Ia tworzy ,,'ĺvyÍaŹne odczucie, że nigdy nie
deszło_ się od niepowtaĺzďnej i ekstrema1nie ujednoliconej konstrukcji. Nie

są to te same figuĺy w zmieniająqłn się świetle, [a ĺaczej ] r żne figuĺy w qłn
samym,'ĺ^/szystkoprzenikającym świetle"'Ż'.

o-l_5: (G-Fť_c
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(B-c_Đ

BcFBLÁb
Il
(c'F-Bt)

PIzykład l5-5 stockhausen l('rl,'4 pu kte, dwaĹaśc\e dźwięk w otwierających, po\ĄŤacające kom-

binacje interwďowe (kom lkowe)

\M latach l95o-l955 wielu kompozytoĺ w wciąż jeszcze wykorzystywało
wcześniej okĺeślone schematy w r żnych stopniach seĺíalizacji' zgodnie z za'
lożeniami tota]nie kontlolowanej muzyki, mającej sw j początek w dziełach
Messiaena, Bouleza i Stockhausena. W swojej Kzmpzzycji w czterech częściach

|Compositi,n in Flur MTvemenŕs) na foItepian (1955) FIanco Donatoni wf/ko-

rzysĘe serialne rytmy podobne do tych, o kt rych wcześniej m wił Messiaen,
clp-té .'u waĺĺacjách kom rek rytmicznych dokon9jacYch się na zasadzíe dy_

minucji propoĺcjonalnej i ruchu wstecznego (pĺzykład 15- a). Cztery kom Ikĺ
ľytmicżne l-2-3-4\ pojawiają się ĺ vmież w ośmiu pelmutacjach, w kt rych
systematycznie po sobĺe następują gł wny układ i jego folma Ťuchu wsteczne-
go (4-3-2-I, pÍ'zykład 15 - b ).

iĺterval-s cell:

(ELE-A)

s!łsn
tl

{D-A-E)

rłłcł

25 PoI' stockhausen, onl9łtierurt!, op' cit., s.37 '
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(A) I JJJ

(b) 1234 432r

Ż34| 3214

3412 2143

3 J-j.

4123 1432

Przykład 15- a, b Dor.atorri c\mpositi1 ifi Four Mo1)eme ŕ' na foltepian: (a) cztery podsta vowe
kom lki íytmiczne; (b) pelmutacje folm: oryginalnej i w ruch Ývsteczn}Ąn

Pierwszym, kt ry nawiązał kontakt z postwebeÍnistami był kompo-
zytor włoski, Luciano Belio' W Bazylei 14/ Ioku 1954 Belio poznał Mademę,
Stock]rausena ĺ Pousseura; uczestniczył także w ]etnich kursach w Dalmstadt
w 1959 Ťoku. Dzięki wcześniejsz}ŤŤr studiom u Dallapiccoli w Tanglewood
(w ľoku 195I ) oĺaz zasadnicz1ĺn kontaktom z nagraniami wczesnych kompo-
Zycji na taśmę otto Lueninga i Yladimira Ussachevskiego (na Uniwelsytecie
Co]umbia w 1952), Beľio znałjuż świat nowych medí w estetyki oraz technik,
kt re przyjęły się na stałe w muzyce awangaĺdy europejskiej. Chociaż był jed-
ni-łn z najpłodniejszych rzemieślnik w dostosowujących zasady zintegrowane-
go serializmu do własnej muzyki, to humanizm i kreaĘĺľność jego tw rczości
wzięły g ĺę nad dbałością o absolutną i obiektpĺłtą kontlo]ę matematyczną.
Swoją postawą tvv ĺczą i stosunkĺem do kompozycji odzwierciedlał poglądy
Dallapiccoti, kÍ ry wieÍzył, że nie należy poświęcać ekspĺesji i humanizmu
na rzecz ograniczeŕr metody dw'u nasl'otonowej:

,,Dziś po raz pierwszy mamy do cz1ĺrienia z ciekawością kompozytor w
kt rych nawet nasi ojcowie nie wahaliby się nazwać (ant}muzykam .

Z zażenowanieĺĺl obserĺłrrjemy, jak tworzenie muzyki bez osobistego za-
algażowaĺia [... ] stało się już częścią jej histodi"'ż .

Połączenie liľyki i wyrazu z zasadą serializmu

Berio potrafił pogodzić bardziej uświęcone zasady seĺializmu swojego
nauczyciela z zasadami totalnej kontľoli Zapoczątko\Ą/an}Tni przez Messĺaena
oÍaz nowe pokolenie kompozytoŤ w spotykająrych síę w Darmstadt. Powstałe
podczas pobytu na kuĺsach dzieła serialĺre pĺezentuj ąr, vĺmież s}Ťrtezę tenden-
cji filozoficznych i estetyczno-stylistycznych, ugIuntowując qĺn sam1łn jedno-
cześnie odmienność kompozytoŤa jak i jego vmęź z inĺymi t\Ą/ lcami. Nic nie
rłydawďo się być baĺdziej odmienne niż tradycja lĘcznego } el canto o włoskim
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temperamencie wyodrębniona ze złożonych, wcześniej określonych konstruk-
cji seĺialnych, zaĺ wno niemieckich kompozytor iĄ/ Z Damstadt jak i t.Ą' rc w
włoskich. Precedens ustanowił już Dal1apiccola w swojej opeĺze Il prigioniero,
w kt rej koncepcja serii drvrrnastodźwiękowej posłużyła za podstawę lĘcznej
linii melodycznej, tak typowej dla opery włoskiej od XVII wieku. To właśnie
Berio lvypełnił lukę między ekspresyjn}Tn sty1em \łłoskim a zasadami totalne-
go serializmu i punktualizmu.

Poetyka, ekspĺesja, złożona lĘka oraz dbałość o uporządkowanie elemen-
t w dzieła muzycmego widoczne były w ufiłoÍze oIkiesÍol,ĺYm BeIia zatytuło_
waÍ\ym Nony (Nones, 1954|, jednym z pierwszych powstałych na początku pobytu
W Darmstadt. Zastosowane w qłn dziele techniki postwebeľnistyczne stďy się
podstawow}Tn środkiem do w1'ĺazenia idei humanizmu. Pierwotnie, w opaĺciu
o wiersz \łlH. Audena (pod tym samgn rytułem), Berio zunleĺzał stwolzyć oTa-
torium. Jednak p Źĺiej zaĺztlcllpomysł opľacowania wokalnego Íla Izecz cŻy-
stej oprawy muzycznej. T\,tuł tego utworu nawiąZuje do dzieiryiątej godziny ka-
nonicznej (15.00). Za\ĄiaŤty w nim społeczny protest Audena przekształcił Berio
w abstrakryjną konstrukcję mu'zyczÍtą: ,,l...) zďedwie rvybiła tľzecia' oznajmiając
połowę popołudnia a krew naszej ofiary już zaschła na tlawie... Sklepy zostaną
ponou/nie otwa-rte o czwa-rtej' a pusty niebieski autobus na pustpn r żov'qłn pla-
cu zapehri się i odjedzie; mamy czas na to, żeby wszystko zmienić?".

W przeciwieristwie do statyki chaŤakteryZującej punktualistyczne faktury
Mode de vąleuľs Messiaena oraz Struktury I Bouleza' emocjonalność Noz w1nika
częściowo z ewoluującej formy, kt ra zbliża się i oddala ođ punktu centla]nego.
Proces ten, rozwijając się w segmentowej stluktuÍZe pięciu waĺiacji opaltych
na ,,temacie", a ĺaczej złożonym Zesta'ĺ^/ie relacji serialnych, osiągnięty zosta-
je popĺzez pÍuekształcenia czasu tĺ\ryania poszczeg Lnych zdaĺzeŕr serialrrych'
Zabiegi ĺe zdeterminowały og lny ruch pomiędzy dwoma spolaryzowani.łni
kĺyteľiami przestrzenn1łni: wsp lnym punktem kulminaryjnym o nasycon)łn
IejestÍze a chwi1ową aktyłvnością \ry centIum forma]n}łn; spadkiem nasycenia
chŤomatycznego continuum, kt re pod koniec kumuĘe się w pustych okta-
wach. Ta polaryzacja jest odzwierciedlona w każdej z pięciu wariacji'''

Podstawowym elementem dzieła jest trąnastodźwiękoiły szeĺeg (przy-
kład l5-7)' kt rego abstrakryjna konstrukda symetryczna nadaje mu r wŤrowa-
gę i statyczny chaľakteľ. szeleg ten twoÍzą CzÍery I vÝrle interwałowo kom ľki
trzydŹwiękowe, gdzie poĺządek interwałoĺły i czasowy pierwszych dw ch permu_
tacji (h-d-b ig-e-es) podlega ruchowi wstecznemu i dokładnej inweĺsji w dw ch
ostatnich permutacjach (f-d-fts i a-c-des). Podw jna oś symetrii dw ch inwersyj-
nie powiązanych i podlegających ĺuchowi \r,ĺ/stecznemu heksachord w opieĺa się
na powt rzonych: /-d i us1tuowanym centralnie: as-[as]. ze wzg1ęđu na to, że
dzĺrięk osiowy / ulega u'ryľaźnemu podwojeniu, oktawa odgrywa znaczącą ĺoIę
w kompozycji i stanowi podstawowY e1ement w polalyzacji dw ch kryteĺi w
pIzestrzennych (nasycenia chrom aÍycznego i zawęŹenia oktawowego ).

hrclar\oBeÍio, A\petli di ąrtigiąnato íomalL ,,ll]conÍi musicďi" l95 nr 1, s. 55. PieÍo saflti, Luciąfto Beio, ,,Ďię Ręihę" 4, s.99.
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1.

Ż.

4.

5.

8.
9.

t0.

11.

12.

Pĺoponowana lektura

Piefie Bo |ez, Musikdenken heute (= Daflnstddter Beitrtue zur ľ]euen musik, V 1963|;

a\g' Bouĺez on Music Today (Londoĺ: Fabeľ and Fabeł 1 97 I ) .

Piene Boulez, Pąr vŻllnté et par hasard: entretiens ąvec Célestin Deliěge (Palis: Les

Editions du seuil, 1975; tłum. ang' Robelt vy'angelmée'' Conversątbns with Caestin

Deĺiěge |Londor': Emst Eulenbelg, LÍd., 1976|.
PieÍe Boulez, saŁoÍberg est mort, ,,scorc" )'952 6, ss' 18_22; łVersJa rozszerzona,
pĺzedĺukowana w'. Relevés d'ąpprenti (Paris: Alfred A. KnopĹ 19 6); tłum' ang'
HeIbeIt weinstock (New YoIk: A]fled A' KnopĹ I9 8), ss.265-272.
Resinald Smith BÍindle, The New Music: The Avante-gąrde since 1945 (oxford and
NeIĄ/ YoIk: oxfoId Univelsity Pless, 1975).
Paul Gliffiths, ffodsrn Music: The Avąnt Garde Since 1945 (London: J.M. Dent & sons
Ltd.; New YoIk: George Bĺaziller, 198t), ss.45-65.
..Die Reihe" 4 (Vienna: Universal Edition 4.G., 1958); red. wersji ang'
(Pennsylvania: Theodole Pĺesser co., l960), zawiera: GY' rgY lj,geti, Pieľre Boulez,

iw j. niém.), ss. 38-63; Piero santi, Ĺuciano Berio, (w j. niem.)' ss. 98-102; Dietel
Scbnebel, I{ctrlheinz Stockhausen, (w j. niem ), ss. t 19- 111.

olivier Messiaen, Technique de mon langage musical (Paris: Alphonse Leduc et Cie,

Éditions Musicďes, 1944); tłum. ang. John Satterfield (Paris: Alphonse Leduc,

r95 ).
Rogel Nichols, MťJsinen |Loĺdon: oxford Univelsity Pless, 1975).
Cháĺ]es Rosen, The Piatlo Music, Pierre Boulez: A Swposium, red. William G]ock
(London: Emst Eulenberg, Ltd., 1986), ss. 85-97.
Ěrigitte schiÍfeł Dąrmstądt, CiÍ^del of the A'r'ąntgąrde, ,,Thę YÝoĺld of Music" I9 9

nr lU3 , ss . )2-44.
Peter F. Stacey, Boulez and the M\dem Concept (ALdershot, England: Scolar Press,

1987 ).
]Qrl H. \,V rneĹ Stockhausen: LiÍe ąnd Work, Ied. i tłum. Bill Hopkins (London:

Fabel and Fabel, 197f; Belkeley: Univelsity oí Califomia Pless' 1976)'

Przvk]ad l5-7 BęÍlo Norťs' symelryclny rrzynastodn^/iękowY szeleg powsĺaly z czlerech 5truktu-

.ulni" Joo*luaaią.vch sobie kom rek Lrzydáľiękowryth

svstematyczne manipulowanie kom rkami interwałowymi oraz pozo-

:ľ'm.ťmśŤíľ j*xĺ*ľľlt'm",l^iurc'j::::J:ľ*:ľľ"'łi
äi"ääĺ ä"i.ľ', 

"ä w;á; 'Íf. 
.;", pięć 

-tYp-oľ 
artykulacji) tworzą zmiany ak-

tvwTrości czasoplzestIzenneJ, r<t ĺe pĺzeťłäcta3ą się na t1p9we dla ekspĺesji po_

;il 
'Jj';;;pręr;łí^. 

Zaĺ sryno w1"äži'tose jak i mała pĺzejrzystość

ffi "*::ľľ"mł.ľ*ľľ:n:äi';*i:ä::3-:i1l1lffi"ŕ'äL?-
*"ł""'ry ł"".".r' teicji'i_sekst naicześciei przesłania szereg' pIzycZ}TIraJąc srę

tyĺn sam}/rn do Zacno\ryanla ogoí"ej 
'ĺą'głos'i 

foĺmalnej Niejeđnoznaczność

i""ffi '#;1ĺ'tr}ĺ*iJíl1:ffi ,i:fr '#]ľ,'::íi:'ľíä:ií:' ä-.ä'äät
wvodrębnione í wYraziste, percepcja serii jako_jednorodnej całości jest wątplĹ

;ää''ä;;; ;;.;;; . íi"'*'że'sześć ĺrysokości jest \łTĺaźnie wYartykuło_

;ä"y. ;ä áĹiyma1ne'zľoznĺcowanie ä1mamiki i rejestĺu' a ied1łrie kilka

dźwięk w Jest plzyplsanycn brzmieniu jednego instĺumentu (dÍva pi:rw:z-e

äi*.ěiiir"l'ŕ""i'ĺ" hurfu. .ruto-i",t p'''o'' ĺ nĹľol1y.-a;5-smyczki _ dźwięk

ŕ" "ľl [:ĺ #i:lł-"'m: ii"',,,";# Zffi: iä:;';ĺ, ;;;;;;il ;?;: ' :'o;ł
ä ;,* ;pos b'koncentrujđuwágę słuchacza_na bogactwie barwovĄłn'

wÍaz Ż naÍasta)ą"y^ rugęr,,,uiiem repitru i tempa przebiegu' kt ry sprawia

'*"^"i" 
it"'ri'ikowej đowoiności w r"amach koncepcji serialnej, pod wzgię-

ä.- ĺ'"-i.ĺ"*r- ,'u1*"z''i"1''" są właśnie tercjé i seksty' w następnych

đziełach, w swoich peImutacjäch seiialnych w ramach większej -sÍuktury,*äľ.łľ*ĺť*'ľ*ľĺľ'*aľľe*ľ***iťťĘ"::'"*#

ii."u.ľ' o"'"-"tr w kt ie częito pojawiają się za]eżnie od altystycznego \ĄY-

;"""ď'ŕ";il;y.ru.'w '+u,ąol' ĺi ir na szesć i pięc.ĺnstrumentalnych grup

ĺľíľľí+;ľľľiľi*J:ffi lä*iľHäąĺiĺ"Hi'ffi ľŤä
Drocedur rytmicznYch.
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Z powodu tludnej sytuacji ekonomlcznej i prześlađowa w latach 30.
wielu kompozytor w europejskich wyemigrowało do Stan w Zjednoczonych.
Najwybitniejsz}Tn z nich był Schoenberg, kt ry osiedlił się w stanach
Zjednoczonych w l93] Ioku' Następnie wyemigĺował IGenek (w 1937 roku)'
a p źniej: Bart k, stlawiŕrski i Hindemith (w 1939 loku). Po II wojnie świato-
wej wszyscy łvyżej wymienieni tw ľcy (poza Bart kiem) kont1rruowali prace
nad rozwinięciem pewnych foĺm kompozycji dl4/unastotono\ĄYch. Gdy w 1946
Ioku w Darmstadt Leibowitz, FoItneI i Rufer powr cili do teoŤíi Schoenbelga,
na początku lat 50' młodsze pokolenie kompozytor w europej skich síęgnę-
ło po technikę Webelna' w stanach Zjednoczonych wszYscy przedstawiciele
Wiede skiego Kręgu Schoenberga w r żn1ĺn stopniu w1łvarli iłpł}ryv na tam-
tejsZą muzykę. Jednak poza siJ.nym oddziałiłvaniem Webeĺna na serialne dzieła
Strawiŕrskiego (zwłaszcza dwunastotonolrye, powstałe po l958 Íoku) gł wn1łni
siłami napędovqłni najmłodszej generacji kompozytor w muzykí dwunastoto-
nowej w Stanach Zjednoczonych były estetyka i techniki Schoenberga.

TVv ĺcami, kÍ, rzy pod'ążając ś]adami Schoenberga wywarli największy
wpływ na młodszą generację kompozytoT w amerykaŕlskich' byli: Milton Babbitt
i RogeT Sessions. Dzięki prowadzonym wykładom m'ín' na Uniwelsytecie
Princeton' już na początku lat pięćdziesiątych obaj zyskali liczne gľono zwolen-
nik w. W tyrn samym czasie kompozycje atonalne (częściowo pod wpływem
szkoĘ wiede skiej ) pisał E11iott CaÍteÍ. Natomiast wcześniej, już pod koniec lat
]0., Geolge Perle zaczął opľacołqłvać podstaĺły teoretyczne' kt re baĺdzo ĺ ż-
niły się od sposob w wykorzystania zasad dodekafonii przez wsp łczesnych mu
kompozi.toÍ w. Mimo że Perle w pewien szczeg lĺly spos b nawiązuje do pod-
stawowYch zasad Schoenbeĺga i Berga, jego j ęzyk muzyczĺy stanowi pierwszy
Iffok \.Ą/ stlonę ZintegŤowanego systemu ,,tonab:Iości" w Iamach idiomu dił'una-
stotonowegol. Tak więc na amerykaŕrskiej scenie muzycznej okĺesu powojen-
nego, kt ĺa została poddana siln1łn wpł1vom Kĺęgu Schoenberga' pojawiło się
wiele r żnych styllstyk i postaw kompozytoĺskich wywiedzionych z fascynacji
atonalnością i drvrrnastotonowością.

Zasady teoIetyczne olaz muzyczny idiom Perle'a om ĺvione są w Rozdz' l7.
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Jedną z zaLlważainych tendencji (podobnie jak w Darmstadt) było wryjś-

cie poza tľadycyjne granice seriaľzmu dwunastotonowego, kt rywcześniej wy-
znaczył podstawę ĺelacji dŹwiękoÝ\Ych' Po]ryI t do zasady dwnlnastotonowośCi

częściowo wynikał z chęci uzyskania nowego poziomu kontro1i nad r żnyrni
paTametrami muzyczĺŁ'ĺĺl, w ce1u osiągnięcia pełnej integĺacji dzieła, jego mĺ-
kro- i makľostruktury. Podstawow]''ĺn założeniem było nadanie serializmowi
statusu systemu, by nie tlaktować go tylko jako pĺocedury 1ub metodologii'
DZiałająC ĺa Ízecz seĺializacji totalnej, niekt ĺzy kompozytorzy stosowa]i dwu-
naStotonowe proceduĺy Schoenberga, by zmienić przekonanie o nadrzędności
tonalności oraz tĺadyryjnych imptikacji strukturalĺrych. Taką ewołucję można
było zauważyćkĺ tko po zakoŕlczeniu II wojny światowej gł wnie w kompozy_

cjach i rozpĺawach teoletycznych Miltona Babbitta.

Babbitt iako teoretyk i kontł'nuator
linii Schoenberga

W swojej koncepcji Babbitt w r żny spos b nawiązuje do tĺzech kom_

pozytoT v/ Iviedeŕrskich. Mimo to Babbitt ZaWsZe skłaniał się bardziej w stro-

nę muzyki Schoenberga niż Weberna, nie ty1e w kwestiach techniki, co po-

szukiwania ,,muzycznego ideału"'Ż' Sam stwieĺdzĺł, że zar wno Webern, jak
i Schoenberg mieli kluczowy wpł1łv na jego myślenie o muzyce, a ich poglądy

zbiegały się w nim niezależnie ,,w określonym punkcie, w kt ĺym stawały się
wyjátkowo podobne, aczkolwiek nie były blisko ze sobą powiązane". Punkty
wiázenia tych dw ch kompozytoľ w miały się przejawiać w kompozycjach
Babbitta na zupełnie odmiennych poziomach kontekstowych. Z ĺauczania
Schoenbeĺga Babbitt ZaczeIpnął ideę integĺacji matedału muzycznego za po-

mocą koncepcji mot}nvicznej, natomiast od Weberna _ tendencję do integĺo_
wania struktuĺy totalnej przez kontro1ę i wzajemne powiązanie ĺ/ szystkich
parametr w. Jednocześnie odnosił wrażenie, że to BeTg jest ,,prawdziłqłn
kompozytolem, kt -rego stIuktuTy t...] są tak zawiłe, że czasami aż każą za-
stanowić się nie nad tym, czy można je usłyszeć, ale raczej nad tym' czy ĺľroŻ'
na pojąć ich koncepcję?".

Niemniej jednak, najbardziej fundamentaLne znaczenie miały założe-

nia Schoenberga odnoszące się do ,,aglegatu'' dwrrnastotonowego' kt ry miał
Stać sĺę podstau/ą Zwrotu Babbitta w kierunku nowej koncepcji totalności mu-
Zycznej. Pojęcie ,,aglegatľ" w muzyce Schoenberga opieĺa się na zalożeniu, że

cżtery foĺmy zbioľu (podstawowa, inwersja ĺ odpowíadające im foĺmy raka)

,,łącznie stanowĘ dla Schoenbeĺga obszar (sferę\, w kt lej Zachowane zostały

Milton Babbitt, Words About Music, red. Stephen Dembski i Joseph N. straus (Madison:

The University of Wisconsin Press, l9a7), s.24.
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zbiory heksachord w. Ęĺn saml.m można yw żnić 12 odľębnych obszar w
z kt rych każdy obejmuje cztery zbiory") ' Relacje między czterema formami
zbioĺ w (o, I, R oÍaz RI) zostaną om wione poniżej, gdyż są nviązane z ,,kom-
binatoryjnością" muzyki Babbitta

Dzięki ZainteÍesowaniom matematyką Babbitt posługiwał się termino-
logią níemuzyczną (taką, jak om wiona wyżej ), kt Ia poz\ryoliła mu wyjaśnić
podstawo\rye założeĺia teorii dw'rrnastotonowej Schoenberga. Wiele z pojęć

matematycznych stało się standaTdow}Tn źr dłem odniesienia w termino-
logii muzycznej dwudziestego wiekua. Jedn1łn Z nich jest pojęcie ,.zbioru",
kt re Babbitt przedstawił Schoenbergowi w odpowiedzi na jego wątpliwoś-
cí związane z tłumaczeniem niemieckiego słowa Reihe (lub angielskiego roĺĺl
_ szereg), kt re sugerowało upoľządkowaną koncepcję tematyczną ]ub mo-
Íyvĺncz}f,ą, rozwíjającą się od stĺony lewej do prawej5' Mimo że sam Babbitt
preferował teĺmin,,seria"' Zastosowane pĺzez niego słowo ,,zbi ĺ" (ze wzglę-
du na neutTalność w odniesieniu do zasady układu) zostało w koŕrcu zaak-
ceptowane zar wno przez Schoenberga, jak i jego samego. Babbitt rozwinął
schoenbergowskie pojęcie zbioru nie tylko jako Źr dła serialnej zasady ukła-
du, a1e raczej jako swego rodzaju generatora motywicznego. N1e oznacza to
jednak, że zbi ĺ jest ekwiwalentem zdefiniowanego kontekstowo tematu lub
mot} Ývu, a raczej, źe pewne kryteIia zbioru są kluczowe dla wrygeneĺowania
większego kontekstu dwunastotonowego, zgodnie z schoenbergowską ideą
,,komponowania dźwiękami mot}"Ývtl''. W ujęciu samego Babbitta bĺzmi to
następująco: ,,oglaniczenia kompozycji dwunastotonowej (w zakresie, w ja-
kim dany utw I w og le można nazwać dwunastotonov/ym) nie są niczym
więcej jak uasadą tworzenia najbaľdziej charakterystycznych, najbaľdziej fĹ
zycznych materiał w _ dwunastotonoÝvych klas wysokości dŹwięku zvlrykłej

skali chromatycznej _ oĺaz pewnymi zasadami transfoľmacji zachowując}'Íni
interwały"6.

Mimo iż Babbitt r sĺmieżĺozszeĺzył koncepcję serializmu do parametr w
iĺnych niż łvysokość dŹwięku, to jego muzykę odr żnia (od tw rczości Bouleza
i pozostałych ,.webeĺnist w'' z DaÍmstadt) ,'mot}Ťviczne'' dookĺeś1enie zbioru.
vŕ przeciwieŕistwie do ,,webernist w"' nie inteŤesował się zbioĺem jako pod-
stawą punktua]istycznej izolacji poszczeg lnych zđarze dźsĺłiękovlrych, a ra-
czej ĺ Żĺymi sposobami, dzięki kt nłn zbi r m głby ukazać się (w znaczeniu
,,IJrotryiczr1ym" ) jako ĺł1zznacznik stÍukturalny. Zewnętrzny układ interwało-
wy (serialny) zbioru jest dĺugorzędny w stosunku do głębszego poziomu jego

ľoĹ lDlo'. ss' )l-)'.
Jedn}Ąn z najbaldziej znaczących pionielskich esej w Babbitta, rv kt l}łn definiuje on
i oma\ł/ia koncepcje terminologiczne jes t set struchłrc as ą Composítiofiaĺ Determinant,w ,,Jo'Jl'
nal oí Music Theory" 1961' í]Í 5, ss ' 72-94.
PoĹ Babbitt, woĺds About Music, op' cit., ss. |I-|2'
Ibid., s. 170.
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ĺunkcji stĺukturalnych; powierzchowny układ wykoIzystuje się gł Ývnie w celu
rozĺ żĺieĺJja transformacji (o I' R oraz RI) dwunastotonowego ,,agregaj)"
W twolzon}Tn kontekście, aby wyzĺaczyć podstaw1r zachowania ciągłości.

Zainteresowanie Babbitta ĺelacjami stĺuktuĺal-nymi na głębsąłn pozio-
mie dzieła muzycznego doprowadziło go do Zastosowania totalnej kontroli
wszystkich parametr w, w kt rych zasada serializmu stanowiła wszechogar-
niającą podstawę koordgrującą wysokość dźwięku z wymiarami rytmu, dy-
namiki, brzmienia, rejestru i artykulacji w taki spos b, aby osiągnąć wrysoce
zorganizowaną postać wie]olvymiarowego planu formalnego. Zgodnie z za-
sadą zbioru wysokości dáľięku jednym z kluczowych sposob ry kt re miały
umożliwić mu stwoĽenie dwunastotonowe go ,,agÍegatn" i ĺłryodrębnić jego
tľansformacje (o, I, R oraz RI) wĺaz z ich transpozycjami, była generalżacja
schoenbergowskiej heksachordalĺrej koncepcji zbiolu. Podstawą ścisłego skoja-
rzenia form zbior w (zar .vvrro w ]ĺryestii układu, jak i uavlaltości) oraz s[wo-
rzenia r ĺ'rrych relacji między 12 tonami w kontrapunktyczn1łĺ i sukces1łv-
nym rozwirrięciu dwunastotono\rye go ,,agregatls" było d]a Babbitta rozszerzenie
schoenbeĺgowskiej koncepcji kombinatoryki heksachordalnej. Zbi r jest kom-
binatoryjny, jeżeli można połączyć go kontrapunkĺycznie z jedną z pozostałych
47 form zbior w tak, aby korespondujące i uszeregowane ze sobą heksachordy
nie dup1ikowały wysokości dzĺłrięk w i dały wszystkie 12 ton w. Zasadniczo
Schoenberg ÝvykoŤZyst}Ťvał jedynie zbi r podstairyowY (np. o-0 lub R-0) oĺaz
jego inwersję w niższej kwincie (I-5 1ub RI-5) _ relację, kt rą Babbitt określił
mianem,,semikombinatoryjności"'. Kompozytor ĺozszerzył możliwości kom-
binatoryjne popŤZez skonstruowanie zbioru w taki spos b, aby prz1najmniej
jedna transpozyĄa z każdej Z jego czteĺech transfoľmacji (o, I' R' RI) mogła
Zostać połączona z tľanspozycją z każđej z jego czterech transformacji, co sta-
nowiło minimalny wTm g dla tego, co naz\ryał pełną kombinatoryjnością. Jak
pokazuje pľzykład 1 -la8, każda Z czÍeÍech form zbioľ w w jednej kolumnie
może Zostać połączona kombinatoryjnie z dowolną z czteĺech form zbioľ w ko-
1umny drugiej, WtwaÍzając WszYstkie 12 ton w w kontrapunktycznym usze-
regowaniu ich wsp lnie vlykluczających się komponent w heksachoĺdalnych'.
Podczas gdy heksachordalna zawartość vlrysokości dźwięku pozostaje niezmie-
niona w ramach transformacji lub transpozycji zbioTu, otÍąĄnujemy permuta-
cję w we'ĺłnętrzn1łn ukłađzie każdego heksachordu.

Koncepcja seriďzacji tota]nej i pozyskiwa]ia mateÍiału z peŁrego zbioru
kombinatoryjnego została zrea]jzowana po ľaz pierwszy w następujących utwo-
rach Babbitta: Tlzy kompozycje na Íztepian (]'947\, a Íakże I{ompzzycja na cztery in-

Poĺ Rozdział 3'
Geolge Perle, sr r71coÍ14posi!1o11ąnd Ato tllity (ĺĄTd' 5 popl', Belkeley and Ĺos Angeles: Uni-
versity of California Press, l98l). s. 100.
Definicję ,,pelnej kombinatoryjności", w t}Ťn ,,sześciu W pełni kombinatoryjnych hcksa-
chold \ry'' olaz ich poziom w funkcji tlanspozycyjnej (,,pierwszy układ", ,,drugi układ",
,,trzeci układ" i,,sŻ sty układ") W: Babbitt, WoftĹs About Mrsĺc, op. cit., s. l9], PoĹ PeŤle,

Serial C1mpasition..., op. cit., s. 100.
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Pľzykład l -l ą b BabbitÍT.z;u kompozycje fia foŕtepiąĄ ĹI Ii (a) fomy zbioru kombinatoryjnego; (b)
invelsyjnie poĺviązane heksachordy i ich werĺ'rrętlzne 'v\łaścfiryości inÝversyjne jako podstawa zbioru
kombinatoĘjnego

stumcnty _ flet, klaŤnet, skĺzypce i wiolonczelę oÍaz Kompozycja na dwąnaście in-
shame?t w _ kwintet dęty, trąbkę, harfę, czelestę, trio smyczkowe i kontŤabas
(1948). Mimo że pierwsza z Trzech kompozycji nie do koírca Íozszerza kontrolę
seĺialną na \^/szystkie palametry stanowi przełom w ewolucji postschoenbel-
gowskiej vv1,pĺzedzając o dwa lata ultraĺacjondlzm Mode de Vąleurs Messiaena.
studium właściwości zbioru w babbittowskim utwoŹe íortepianow1łn rvyka-
Zuje Zastosowanie kilku podstawołvych zasad, dzięki kt ryłn może zajść ĺelacja
kombinatoryjna. Triton każdej wysokości dzĺłrięku w heksachoĺdzíe (przykład
I -rb) jest zawaĺty vĺyłącznie w drugim heksachordzie, ponieważ oddzie]enie
obu heksachoĺd w t}rn interÝVďem pozvÝalanato,by zaszła między nimi re1acja
kombínatoryjna. Jednak baĺdziej og lne znaczenie ma syrrretryczne rozmieszcze-
nie k]as wTzsokości dáľięk w w każdym heksachoĺdzie' kt re ZosÍ'ało v,ryÍaźÍie
pokazane w nieupoĺządkowanej foĺmie każdego z obu heksachord w (przykład

;@*!--l --,/
OIO RI5

tÍichoťd lricbord

7
8

9
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(a) O-10

tJPr cłD*GAbD

(b) ÜÍrordered foĺm of the hexachords ofo' l0

FFłABbBc
ll

inlervals: I

Nudď kluro- *')rrokości dŹlvięku plz}TisujemY następujące ]iczby| c:o' cís:l' d:2' es:)

Pľzyktad l -2 schoenberg l]tw r Íorťepiąnow op' 33a, Íelacja inweIsyjna pomiędzy uzupelniająqĄni

.ĺaĺar""ł",a"-i 1bez *e"urnqtrrny,-h wlaściWości inwer\yiny(h ) Zbioru kombinđloryinego

16-lb)lo. Dzięki temu heksachold.y są powiąZane ze sobą inv elsyjnie' pÍzy czYm

Ĺázáy'' ĺ.ľ''1"'t inwersyjny sarn v/ sobie, co pozwala I ĺmież uÍz}'rnać r ]ry_

"áiąa"v 
uHäd ĺnteľwďowy między formami &GJ każdego heksachoĺdu oraz

io.-lu-i o,{I (zbiory kombinatoryjné często opielają sĺę jed1nie na inweĺsyjnej

;í;.ji "'těä'i 
uzuiełnĺając'.'.łni śię hekśachordami, tj' bez samoinweĺsyjnych

właśäĺwości ŕazdego hekiáchorau, co ma miejsce w Utwzrze na Ílľtepiąn op' 3)a

Schoenbeľga; przykład 16-2)ll' ł'm sam1ĺn, inwersyjna rł1łnieĺmość prze\ryro-

tu heksactiord' w \ryYstępująCycłrw sv ojéj nieuporządkowa1gj foľmie pozwala

"i "ov'tąpi""i" 
renćji tämtinatoryjnych między foĺmami zbioľ w na określo-

nvch poziomach tĺanspozyryjnych.__' -__ 'ĺ"ślĺ .hod'i o konträpunlt i pĺzebieg foĺtepianowej kompozycji Babbita'

clob r w pary kombinatoiyjnie powiązanych form zbior w umoż]iwia nie-

ustanną &ĺku]ację peľmuiacji,,agĺ egaĺu;; dwunastotonou/ego na poziomie

lĺ.'"u." - i harmonic'nym. śchoenbeĺgowskie pojęcie.,,rozwijającej się wa-

rĺacji" mozna odnieść do zjawiska funkcjonującego tu jako kontekst atema-

,ii{"v. ior" szczeg ln1łĺi iragmentami utworu, obie 
'foĺmy 

zbior w ka'Żdej

päry ŕo.'t.up.,rrk tyczĺéi w";woazą się z przeciwległych kolumn (zob' pĺzykład

io-ia;. .ĺednocześnie, naslępujące po sobie.lineaĺne ekspozycje "agregalv"
dwunastotonowego powstają i wnież dzięki kombinatoryjnej ĺelacji heksa-

chord w. z uwaginjlneaĺną ĺelację sąsiedztwa heksachord w po danej for-

Áie ztioru musinastąpíć koléjna Z tej samej kolumny' Powstały tak linearny

,,agIegaÍ" dwunastotonowy oĹĺeśla się mianem,,zbioru pobocznego" (pĺzy'
kład 1 -3 )t'Ż.
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econdĺry set

r 5 rLL
|É

t2 |

sęcondĐíy śęt l

Pľzykład l -3 BabbItĹW kompozycje Í\afoftepiaą ff 1, sekcja I, zbiory poboczne

Zserializowane przekształcenia Iytmiczne i kontrapunktyczne par foľm
zbioru tworzą ĺ wnież jedną og lnie zseĺializowaną formę (przykład 16-4)'r.
I(ażd.a z sześcil sekcji w1ĺażona jest poprzez kontlapunktyczne i rytmiczne roz-
mieszczenie par form zbioru. W sekcji I (takty 1-8) kreska taktowa służY Za
punkt odniesienia dlaw1raźnego zs1'ĺrchĺonizowania heksachord w foĺm zbio-
ĺu, kt re są powiązane kombinatoryjnie i o-l0/o-4, RI-I1,{R-l0 itd' sekcja II
(takty 9-18) r żni się częściowo od sekcji I zmianą wzoru kontIapunktYcznego
(poľ. przykład l -4), kt ry tu opiera się na zamianie pojed}mczych pokaz w
zbioľu na pokazy paĺ Podczas gdy sekcje V i YI odzwierciedlają wzory sekcji
I i II' w sekcji III zachodzi ĺadykalĺra zmiana wzoru (takty 19-28) i następu-
je rozpoczęcie fazy zwĺotnej formalnego odzwierciedlenia jakim jest sekcja IV
(ÍakÍy 2938\. W obu sekcjach centralnych heksachordy ustawione są na pŤZe-

mian w inwersjĺ kanonicznej tak, że dÍugi heksachoľd jednej foĺmy łączy się
z pierwszgn heksachordem innej formy zbioĺu. Aby utrzgnać kombinatoĺyjną
relację między uszeregowanyłni, ale niekorespondując1łni ze sobą heksachorda-
mi, formy zbioru muszą pochodzić z tej samej kolumny (poĺ pĺzykład 16-Ia,)'
np. O-4 - f I, RI-5,1R-10 itd. Kontrapunktyczna i kombinatoryjna reinterpretacja
w centralnej części utworu przycz1nia się do poirystania foÍmY ABA. W ramach
odbicia foĺma]nego, formy zbíoru trzech pieĺwszych sekcji znajđują się w raku
'ĺĄ/ tlzech Sekcjach ostatnich (por. strzałkę w przykładzie l -4), z zachowaniem
(odpowiednio) kolejności pojawianĺa się jak i transfoĺmacji zbioru'

Seĺializacja rytmiczna pĺzyczynia się ľ wnież do integracji struktu-
ry przez zdefiniowanie każdej Z czteŤech foĺm zbioru oIaZ glupy foĺm zbíoru
w każdej z sześciu sekcji. Zgodnie z zasadą linearności, w sekcji I, w każdej
z đw ch pierwszych ekspozycji zbioÍu (o-I0 ĺ o-4) powstaje linearnie wsp lny
wz r rytĺniczny, w kt rym każda ]okalna grupa szesnastek Zostaje pŤZerÝva-
na dhlższą nutą lub panzą tworząc wz r 5-]'-4-2. Analogicznie, rytmiczn1ĺn

Fĺ

cłDDłEGłl ll

l0

tl
i(d' iako pod\!awę \ĄsLaZJnia T_nr (numęru trdn\po1}cvjnc8o]'
po"ii*.i"' 

'goa"i. ' tiŤn, co pisze Babbitt y Words About Music' op' cit" ss' 14- 15' Schoen-

tleig nlgay niě aokĺczył swego wczesnego oÍaLorl:uÍĺ Die Jącobsleiŕ?'' (l915 )' ponielĄ/aż hek'

,u. o'äy żuio- 
"i" 

tyły połączone za soĘ inwelsdnie, a jed}mie za pomocą weviĘętrznych

właściwäści inweĺsyj.'y.Ĺ. ĺv- ,u-rorr 
"áblakło 

podstawo'lvego kJytelium' kt re stało się

,ut irtorr'. * arłrrnäsiotonowycrr tombinatolyjnych dziełach schoenberga' Poĺ Babbitt'

words About Music, oq.cit., s 24.

P;;k ;;;iilj; tt i inne ĺelacje seŤia]ne utwolu w 'senąl Composition ąnd AtonąĺitJ' op' c':'L''

ss. 99-102, 128'].29 oÁz |)2-l)4.
t2 Ibid., ss. 128-129.
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!Ą | aligĺłrcĺl oŕ coĺĺcspolrding hcxeclrords:

Section I {mm. 1-8)

04 łR_lo I RI_5
o-10 | Rr-ll lI-5
Secrion I! (rnm. 9- I 8)

I R-10 I i'l t
o-lo I RI-!l I RI-II

|Ę | alignulenr oŕ lroĺcorrcqrondilrg hexachords:

secĺion II1 (mm. 19-28)

I-l I R-10 lR-lo I

o_4 l Rr-5 lo4l I_ĺ1 l lo^4l I o-4
lR-10lRI-5 RI-5 I 111 I

RI-5 ,i/rerrograde

il
I R-4 I

I,l l
R-4

t-ll lR-10 l Rt-5
I r-5 | O-10

04 I

r-5 I

o-4 I RI-s
R-4 I ll
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skania faktycznego kombinatoryjnego poziomu tlanspozycji inwersji użytej
w t}']Tr ufiryorze dodajemy 11 do (lub odejmujemy l od) każdej liczby klasy
wysokości dŹwięku formy I-0, uzyskując I-1I: U-6-4-7 -9-812- 10-3-0- 1-5' Aby
uzyskać inv ersję podstawowego ZbioŤu rytmiczne go (5-I-4-2\, Babbitt odej-
muje każdą liczbę od wsp lnego modułu (w t1{n pŤZ}padku ) i przedstawia
nam ]iczby uzupełniające inweľsję: I-5-2-4. Dokładnie taki wz ĺ identyfiko-
Wany jest ze wszystkimi pokazami inweĺsji zbioru WYsokości dáłięku, gdzie
wz r 4-2-5-l odpowiada pokazom inwersji retĺogradatnej. Jednak kontekstu-
alny środek artykulacji tych cztelech folm Ą.tmicznych (o : 5-I'4-2;I: I-5-
2-4; R : 2-4-I-5 oraz RI = 4-2-5-I) zmienia się w każdej sekcji, pozwalając
kompozytolowi stworzyć 'ĺł'rażenie rozwinięcia popĺzez dowolne kształtowa-
nie zvĺTk]e mechanicznego i kontľolowanego podejścia do stĺuktury. Podczas
gdy obie formy zbioru (uszeŤegowane kontrapunktycznie w sekcji I) opieĺają
się na tym sam1łn schemacie artykulacyjn1m, w sekcji II r żne aTtykulacje
dla każdej formy zbioĺu lry palze uszeIegowanej kontrapunktycznĺe two ą
bardziej złożoną fakturę. Jeđną Z Iytmicznych dyspozycji zbioru jest okĺeśIona
łukami i akcentami w r n'no rozwijających się szesnastkach, druga natomiast
opieĺa się na akoĺdach, kt rych wartości czasu trwania w1ľażone są w szes-
nastkach. Układ w lejestIze komponent w tworzących gęste, trzydŹwiękowe
faktury harmoniczne peił'ĺrych sekcji jest seria]-nie okľeślony przez poĺządko-
we pozycje tych komponent w w zbioĺze (przykład 16-5). Ponadto, podobnie
jak w pĺz1padku rytmicznych form zbior w poziomy d1namiczne są r wnież
zserializowane poprzez specyficzną identyfikację z CzÍeIeÍna tŤansfolmacjami
zbioĺu iłYsokości dŹwięku. Wszystkie foĺmy zbioĺu mają przypisany konkretny
poziom d1ĺramiczĹy (o : mp,R: mÍ,I: Í, a RI = P), poza sekcją VI, gdzie
każda zostaje obniżona o dwa poziomy d1mamiczne, powŤacając jednocześnie
do wolĺriej szego tempa początku.

Przykład l _5 BabbitLTrz! kompoqcje na fortepĺąk, Í|l 1, sekcja V Ĺ' 44-45, rytm\cz a i Ťejestlalna
seliďizacja w gęsĹej, akordowej fakturze halmonicznej

Wszystkie częścí Trzech kompozycji połączone są seĺialrrie tyrn, co Babbitt
określił mianem ,,zbloĺ w pochodnych". Podczas gdy podstawov ą jednostką
segmentacji w części pierwszej jest heksachord, widoczne są r Ývnież harmo-
niczne powt Ľenia mniejszych, trzyđŹwiękowych segment w (zob' przykład

:'::5**-"

R-4 I r-s I R-4 //
o-10 IRI-ll

t-ll lt-łl lR_lo//
Rt_lł lo-l0l

C""*"";','
Rl-ll lo_ĺo l RI-ll lI-5 l I-5lo-l0l

j-5 R-4 I R-4 I Rl-l I

lo-10

|Ą| alignlncnt of corĺcspolrding hcxaclroľds:

Sectiola (mm- 39-48)

I o-4 | RI-5 lo-4 I R-10 I RI-s I

I_5 lR_4 IR-4 l lI-5 |o-to lRI-ĺi

S*tion vl (mm. 49-56)
o-ro I RI-II I l-s lR-4
RI-5 I t- I O-4 lR-10

PŤzykład l -4 BabbltĹ Tĺzy kampazycje ną íoĺtepic!fi' nÍ l, og lny schemat formalny par form zbio'

Í Iv

wzorem dla wszystkich ekspozycji formy raka zbioru wysokości dŹwięku jest

retŤogradacja rytmiczna 2-4-t-5. ,,InweÍsję podstawowego 'ĺ'Ą/ZoIu rytmlczne_
go uíyskujé się dowolnie w pĺocesie, kt ĺy jest analogiczn'y do uzyskíwania
í.'*".'1i 'tĺo.,, 

\ryysokości dŹwięku. Gdybyśmy pĺzedstawili konkretny zbi r

wysokości dŹwięku w foĺmie notacji numerycznej, na przykład podstawową

foimę o-10 zbiäru Babbitta (IO'3-5-2-O-I17' I l -6-9-8--4),^ inwersję uzyskali-
byśmy odejmując liczbę każdej klasy wysokości dŹwięku foĺmy podstawo\ryej

oä ľ.Ĺty p"o.'ąiLo*"; (numei tranśpozycji Io) 1ub od tej ]iczby transpozycji
ptus rz'łn. oajĚ to fo.-ę zbioru I-0 (o-7'5-8-t0-9, 3-)l''4-J--2-6\' W celu uzy_

I *Po.ro ll

A Ibid., s. l.
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t -5). Z początkowego fragmentu tľichoľda]nego RI-II prenĄ/szego utworu za

pomocą i'nweisji, ĺaka ĺ inweĺsji raka powstaje sekwencja pochodnych serial-

iĺ" 
'.g-".'to*irichordalnych 

na poczltku drugiego utĺvolu (przykład 1 - )'''
\,V prz"ebiegu utworu każdy tľichoĺđ oryginalnego zbiorrr generuje r wnież inne
zbioĺv pochodne.

FĐbcp'!gbpAbAGEFłB
A

(b) second pięcę' opęning: ,ł'

DęÍived sęĺ: F Db c ĺBb Đ Ett A o{ E/Fł G B

o-5 l-10 Rr-4 R-11

Przykład 1 - Babb |ĹÍ Tlzy kompozycje na faĺtepian, ĎÍ l i 2, zbi r pochodny z początkowego |etla-

chordu oryginalnego RI-ll

W kolejnych kompozycjach Babbitt IoZszeIZf ĺacjonalną kontrolę (do_

tyczącą dotąä ĺ-rysokośc1 dźwięku ) na inne elementy.đzieła,-popĺzez ich aso-

cjac;ę ' seľiänymi właściwościami zbioru wysokości dŹwięku' w lbmpzzycji

ią ĺtwąnaścĺe inśbument w (1948; popT. L954) w:1pĺzedzlł Messiaena w serla_

lizacji czasu trwania dźwięk w. Babbitt już wcześniej okľeś1ił serie l2 ]ryalto-

ści rytmicznych zgodnie z poľządkiem liczb podstawoy/ego zbioľu wrysokości

dzw4k w. ŕĺzy íałożenlu, że o-0 przybiera postać: c-cis'e'a-Í-!k-dis-ąis-d-h-

fis-g, waľtości ćzas w trwania dźwięk w obliczone w szesnastkach' a niekie'
dy1ealizowane w foĺmie pauz, nakreślają serie czas w tĺwaÍria, kt Íą można
pizedstawić liczbowo: [ 12 ] - I -4-9-5 -s-]- l0-2 - [ 1 l ] - 6'7 . Taĺrl, gdzie czasy ÍÍwa'.

i-'ĺu az*ięto* wyprowadźone są z tTansponol'Vanej formy zbioru rłrysokości

dŹwięk w w ĺezultacie pojawia się augumentacja rytmiczna, a czasem nawet
peĺmutacja; poÍ. o-0 z o-ż: d'dis-fis-h-s-ak-fł'e-cis-gk-a (w oznaczeniu nume-

iyrrry^, |zíł-o-)'I-7 -IO-5 -].2-4-t 1] -s 9). Zbiory czas w tlwania dŹwíęk w

'i'ogŕ'ię 
.i säubitta pojawić T wniéż w dowoln1ĺn oddzieleniu od forrn zbioru

wyío"Loscĺ azwĺęk w, ikt rego się w1łvodzą (przykład 1 -7) ' Griffiths st\Ą/ier-

dźa, że ,,Babbltč był zadowoiony z manipulacji rytmicznych kł cących się ze

strukturami wysoŕości dŹwięk w, i kt re [...] _ jak się okazało _ same t\ryo-

ĺzyły wĺażenie pomieszania _ na przykład, ucho w żaden spos b nie może

frłápać dw ch i wnoczesnych lub nakładających się ekspozycji r żnych foĺm
zbioru czus w tnvania, a taĹże koncepcja <inteĺwału czasu trwanj'a)) jest pro-

blematyczna"r6.

PanIGliffiLhs'ModenMusic'TheAvantGąft\esll.e 1945(NewYoIk:GeolgeBlazillcĘ1981),
ss.40-41.
Ibid., s. 42.
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Przykład l -7 Babbítt I<ompozycją na 
^r)ż 

aście ĺ sÍruflefit w, ÍÍ 7, 1'jileza]eżny pÍzydzial zbioru cza-
s w tnvania dá^/ięk w pochodnego od numer w 'i,lYsokości dá^rięku podstawowego zbioru o-0
Icaĺs- e- ą-f-!is - dis - ąis - d- h -ĺis-! |

Babbitt kont1nuo\ryał stosowanie zasad kombinatoryki, zbioľ w po-
chodnych oĺaz zbioĺ w czas w trwania i pr bował tota]nie kontIolować pa'
rametry, aby zintegrować struktuľę całości. Były one często pełne bardziej po-
pularnych i lirycznych element \.t/, jak np. w cyklu pieśni Dz na sopran i íor-
tepian (r951), wykonanym na Festiwa]u ISCM w 1953 roku. Pierwsza pieśŕr
cyk1u jest kombinatoryjna i opieľa się na tzw. zbioĺze wszechinterwałowrym.
Wokalny liryzm Du Został następnie ĺozwinięty w Filomeli skomponowanej
na sopTan i taśmę czteIościeżkową (1964\1?. Jego All Set na Zesp l jazzolły,
w kt Íego skład wchodził saksoíon altovlry i tenorowy' tÍąbka, puzon, kontra-
bas, peľkusja, wibrafon i fortepian (1957\ łączy zasady totainego serializmu
z improwizacyjnym styleĺľr jazzowym IaÍ' 40. w Sekstetach na skrz1pce i forte-
pian (19 ) zasada serializmu Zostaje rozszeÍZoĺa na zakres dynamiczny _
wprowadza 12 r żnych poziom w dynamicznych: ppppp, pppp, ppp, pp, p, mp,
mÍ, Í, ÍÍ, ÍÍÍ, ÍÍÍÍ, ÍÍÍÍÍ.Niekt rzy naukowcy ,,bad'ali rwiązek między percepcją
a układami dwunastotono\ry}'ITli, kt re zostały zastosowane w kompozycjach
Babbitta i są stale przywoł1łvane w ana1izach jego muzyki", podczas gdy
inni wyszli poza problematykę wysokości dŹwięku i klas wysokości dźwięku,
skupiając się ĺ wnież na zewnętrznej funkcji d1mamiki1s:

,,zakJadaiąc laweÍ, że rłrykonawcy są w stanie zrealizować, a słucha-
cze pojąć tak ĺozszeĺzoną, plecyzyjną i dopracowaną skďę waltości
d1ĺramicznych, czy daną waltość d}.namiczną można ocenić niezależ-

Zastosowanie elektlonicznego s)Ąrtezatola pŤzez Babbitta w połowie lat pięćdziesiątych
zostanie szcrzej om wione w RoŻdz. l8.
Joseph Dubiel, ,,7y'7''cł Aĺrq of DepÍh Immeasurabĺe"' Some Questíons About the Music oÍ Milto11
Bąbbiĺt, rcfelaÍ zapÍezentowany na Iv Konferencji poświęconej teo i muzyki \ry Michiga!
na Uniwelsytecie Michigan, Ann AŤboĹ 29 III 1985.
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R ż'ne podejścia do tech iki dlĄ)ufiastotonowej oľaz organizącji rytmkznej w UsA

nie na podstawie sposobu altyku]acji, brzmienia, íaktury, rejestru i jej

Związku z sąsiednimi Waltościami dynamicznymi? [..'] jednoznaczne
i absolutne rozr żnienie 12 I żnych poziom w d1'namicznych' kt rych
ta muzyka [.'.] w1.rnaga, opieĺa się na niemożliwej do obĺonienia anďo-
gii Z IoZI żnieniem klasy rłysokości dżwięk w _ oczywiście nie do obro-
nienia, ponieważ' w pĺzeciwie stwie do tego dĺugiego (rozr żnienia),

wkĺacza poza <możliwości słuchowe>, ale takźe z innych ocz}'wistych
powod w Na pIzykład, skala *Ysokości dŹwięku jest cykliczna: iĺrterwał
między liczbami wysokości dźwięku 11 i 0 jest taki sam jak między 0 i 1;

skala dynamiczna nie jest cykliczna: lnteĺwał między ffi a ppppp n\e jest
taki sam jak między ppppp apppp"'9.

R zne podejściq do tuh iki dwunastotonfu)ej oraz organizacji rytmkuej w t]sA

głych' gęstych liniach kontrapunklycznych twoÍzących zintegrowane i ĺozwo-
jowe foĺmy, co zaobseľwować można w utworach takich, jak: I ncert skrzypcowy
(]'935), Kwaľtet Smyczkowy e-moll (1936), II SymÍ\nia (1'945) oraz w opeĺze Sąd
nad Lukullusem (l947). Podczas gdy pewne cechy nowej chromatyki śessionša
mogą być kojarzone z ekspĺesjonistyczn}'m kontrapunktem Schoenberga' ist-
nieją między nimi zasadnicze r żnice. Rozbudowane linie Sessionsa zmierzaia
ku większej jednoÍodności i długości popĽez nieustanne ronľijanie jednolitej
figuracji i struktury interwałowej. Ciągły linearny kontrapunki Sessionsa wy-
warI znaczący l.łpł1-w na ĺorw j tzw' ,,stylu amerykaÍrskiego'' w tym okĺesie
i uja'ĺł'rrił elementy jego języka dw.unastotonowego.

Choć og lne zainteresowanie d'ĺł'u]astotono\łTTni zasadami serialĺr1rni
Schoenberga stało się powszechne W stanach Zjednoczonych po II Wojnie świa-
towej i pomimo faktu, że Sessions znał muzykę Schoengerga już przed woj-
ną, dw.unastotonowość nie była częścią świadomych plan w kompozycyjnych
Sessionsa _ nigdy níe skłaniał się ku niej jako regule kompozyryjnej'o. w tl:l
roku skrzypek Robert Gross, kt ry kilka 1at wcześniej jako pierwszy wykonał
Ifuncert skrzypcowy, rvv.r cI się do Sessionsa o napisanie dla niego utwoTu solo-
wego na skĺz1pce' jednak kompozytor początkowo był niechętny \Ą/obec tĺĄ/o-
rzenia solowej muzyki z zastosowaniem dwunastotonowości' Mimo to sessions
stwieldza: ,'pierwsze zastosowanie pĺzeze mnie [techniki dw.unas totonowej ]
bylo początkowo całkiem prąpadkowe. Przechodzlłem pĺzez r żne etapy, 1.. ';
robiłem małe ćwiczenia zvĺlązane z tą techniką, jednak wciąż nie ĺłyobra'żałem
sobie, aby mogła znaleźć zasÍosowanie w moich własnych pomvsłach muzslcz-
nych. Bylem Zalem Zdumiony, że kompozycja Sonaty pĺzeplywala gladko, bez
sklępowania i Zgodnie z jej zasadami formalnyrni"Żl. st\^/ierdzenie to pokazuje
jak naturalníe wzlastająca chromatyzacja przerodziła się w system ,,bez jakié-
gokolwiek pogI' ałcenia jego natury". Ewolucja zaowocowała r wrież ĺ1,rn, że
jego utwory przestały odwoł1łvać się do estetyki neok]asycyzmu. Zgodrié z cał-
kowicie odmiennirm podejściem estetycznym Schoenbeĺga, Babbiita czy kom-
pozytor w darmsztadzkich, Sessions osiąga niezwykły stopieŕr wsp łzależności
między treścią a stlukturą selialÍrą.

w pierĺĄ/szej Z czterech części Slnaly ustanowione są pełrłre re1ade zbioĺu
wysokości dzĺłrięku, rytmu' faktury oraz zależności między struktuľą podsta-
wowego tematu d'ĺłunastotonowego a formą łukową. Początkowy pokaz tema-
tyczny (takty I-4) odzwierciedla miejscowo ten łuk w dw ch tazach: wznoszą-
cej i opadającej (przykład 16-8). Fazę wzno szącą chaĺakÍeryzują: rozszerzające
się interwały w pierwszych siedmiu dáĺrięka ch o-7 (!-!is-cis-ą-f-es-e\, przeĹieg
wspielany pÜez z\r,ĺ/iększające się czasy trwania dźwięk w crescendo oĺazloka],-
ne zwolnienie. Faza dnlga, oddzielona od pierwszej pauzą oraz kĺ tsąłni war-
tośCiami SZesnastek, odwraca kierunek w wolrriejsze, bardziej fľagmentaryCzne

R żnorodne postawy estetyczne wobec seria]izmu
w okresie Powojennym

Rozw j organiczny (Sessions),
a konstrukcja blokowa ( Stľawiriski i Copland)

Tw rczość Babbitta stała się ogniwem łącząc1łĺ teolie kompozytor w
wiedeŕlskích z p źniejszymi postawami serialn1ĺni młodszego pokolenia kom-
pozytol w amerykaŕrskich. Związani byli oni w szczeg lĺości z Uniĺa/elsytetem
Plinceton. Wśĺ d nich znaleŹli się: James K. Randďl (ur. 1929), PeteI vŕes-
teTgaaÍd (ur. I931), Henry Weinberg (ur. I931), Donald Maĺtino (]9]I-2005)
i Benjamin Boĺetz (uľ' 1934). Podobniejak Babbitt studiowa]i ľ wnież u Rogera
Sessionsa (studia Babbitta u Sessionsa poprzedzĘ w latach 50. zwrot tego dru'
giego ku kompozycji diĄ'unastotonoiĄ/ej ). od tej pory Sessions zacz$ zaJĺczać
się do grona najbardziej wpł1'woivych nauczycieli pĺopagujących seĺializm.

W latach pięćdzíesiątych pojawiły się dwa kontrastujące ze sobą podej-
ścia estetyczne do kompozycji serialnej:jedno miało sw j początek w środowi-
sku ekspĺesjonist w kt re charakteryzowało się kumulatpwr1łn podejściem
do faktury i foĺmy, drugie natomiast 'ĺvwvodziło się z baĺdziej obiektyľnych
i mechanicznych struktur oraz warstw blokowych neoklasyryzmu. Te dwie
r żnoĺodne tendencje ilustrują formy i íaktury Sessionsa oIaz Stlawi skiego'
Sessions po raz pierwszy nłĺ cił się ku dwunastotonowej kompozycji serialnej
w Sonacie ĺa skrzypce solo (1953), jednak potencjalny rozw j w kierunku mu-
zyki serialnej sugeĺowały już dzieła tworzone od lat 20. I(ontrapunkt diatonicz-
ny jego Black Maskers Q923\, I Symfonii (]'927| oÍaz I Sonaty na Íortepian (I93o\
pokazuje pokrewieŕrstwo z neok1asyczn1ĺni stylami Stray/iŕrskiego i nauczy-
cie]a Sessionsa _ Ernesta B1ocha. Perłme elementy Symfonii rwiastowały jego
ewolucję w kierunku idiomu baĺdziej ekspĺesjonistycznego, opaltego na cIą-

ceoÍge PeÍ|e, Pitches or Pitch-Cĺąsses?, Iefelat zaplezenloÝvany na Uniĺ'ĺ/elsytecie Kalifonij-
skim w Berkęley Jł/iosną l 989 loku. Relelat ukazał się jako Rďeĺaĺ 4 vÝ książcę Pelle'a The

Listenin! Composer (Berkeley and Los Angeles: UniveŤsity of Cďiĺomia Press, 1990), ss' 9]-
I2I.

Schoąberg i the Uftited Stc]tes (l944,wyd' popĹ ]'972), Rqel Sessions oft Music: Collectecl Esstlys,
Ied' EdwaId T' cone (New JeŤsey: Plinceton UniveIsity PŤess' 1979), s. ] o.
rbid.
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kiżne podejścia do techr1iki d unastotanowĘ oraz organizacji rytmicznej w UsA

i nieľegularne opadanie Zapoczątkowane ostatnimi pięcioma dŹwiękamĺ o-7
(h-fis-c-d-b\. Faza opadająca zamknięta Zostaje za pomocą dw ch kolejnych
pĺzedłużeŕl, kt re teraz zarysowują inwersję foĺmy zbioĺu w niższej lĺrłzincie,
I-0 (c-h-fĺs-b-d/e-es'as-cis-g-f-a\. Takje pogrupowanie rytmiczne (5 i 7 dźwięk w)
ostatniej formy zbioĺu jest odiłľ ceniem upoĺządkowania rytmicznego o-0 (7
i 5 dŹwięk w) twoTząc całkowity wz r symeÍryczny gĺup dźwiękovlych (7,5,5,
7) wspieĺających łuk tematyczny.

P zykład I -8 Sessions.!0'?414 na skrzypce solo. początek, łukowy ksŻtałt tematu'v dw ch fazach:
wznoszącej i opadającej, oparty na o-7 i I-0, po kt łŤn następuje o-7 i R-7

Sessions obliczył dokładnie nie tylko tę rytmiczną dystĺybucję fľagmen-
Í \^] O-7 oIaZ I-0, a-le ĺ wnież kontekstowe Íozmĺeszczenie dw ch form zbioru
w ĺamach łuku tematycznego. Inn1łni słowy, mimo że inweľsja nie jest zsyn-
chĺonizowana z pocZątkiem opadania, jednak jest pokĺeĺma irrwersyjnemu kon-
tulowi tematu s\,vą v e\4mętĽną konstrukcją. Sam łryb r obu foĺm zbioru r w-
nież łvydaje się być efektem głębszej refleksji. Heksachordalno-kombinatoryjna
ĺe1acja między ()-7 oĺaz I-0, Zasađa odnajdywana I wnież W innych dziełach
Sessionsa, pozwala na konsekĺryentne povvt ĺzenia identyfikowa-lnych kolekcji
heksachordalnych w ]inearnie postępujących tematach. odwr cony porządek
heksachord w o-7 (g-gisłis-a-f-esk-h-fts-c-d-b\ w I-o (c-h-fk-b-dk-es-as-cis-g-f-a\
twoTzľ s}ŤnetIyczny wz r heksachoĺdalny ( 1' z, 2, I\,kI ry ma r wnież wpływ
na kształt i ZaÍIknięcie tematu"'

Kolejna para fĺaz ĺozpoczyna rozszeIzoĺą Iazę wznoszącą o novnĄn
kształcie łuku. Flagment ten Zacz1.na się (koniec taktu 4 do taktu l0) od linear-
nego połączenia o-7 z jego kombinatoryjnie pokrewną formą ĺaka (R-7), gdzie
linearna kolejność foĺm zbioru ponoĺĺrie skutkuje symetryCznyn wzorem
heksachoĺdalngn I, 2, 2, ]'. Niemniej, obie formy zbioĺu stanov/ią Íeraz część
pojed1mczej, ďłĺższej fazy wznoszącej, kt Íej rytmiczny kształt í chalakteľ od-
zwierciedlają bardziej fragmentaryczne selĺłencje oryginalnej fazy opadającej.
ReinteIpIetacja relacji kontuĺ w między Íazą wzľ'oszącą a opadającą tworzy
poczucie ciągłości i integracji struktuĺalĺrej. Dłużej wznosząca się w zagęszczo-
nej fakturze dvlłrdźwięk w .fľ aza ĺoz,nija się w kieĺunku większej kulminacji

Jak'Íłspoĺlrliano povłyżej, heksachoĺdy rozmieszczone są v'gŤupach rytmĺcznych po 7, 5,

R żne podejścia do techniki dwunastotonowej oraz orgąnizacji rytmicmqj w UsA

(takty I8-2]). Po niej następuje anďogiczne nieregularne opadanie, w kt Iym
pojawiają się nawiązania do descendentalnego konturu sekwencyjnej figuĺy
początkowej (zob. takty 2-4). CaĘ przebieg zmierza do zakoŕrczenĺa ĺozwinię-
tego łuku formalnego (ÍakÍ 29t.

Na łvyższpn poziomie kolejnego fragmentu dzieła na nowo narasta eks_

plesjonistyczna intens}'vmość (takÍy 29-54|, a następstwo z reguly wznoszą-

rych się íiguracji prowadzi do dĺugiej Z trzech dużych części sekcji (takty 54
i dalsze). Zmodyfikowany polĄT t tematu rozpoczyĺają szybkie figury o ascen_
dentaln1łn melosie, a seria1ne mod1'fikacje tej ekspozycji tematycznej twolzą
wrażenie ekspansji. Rozpocz1mające się o kwintę wryżej (ruŻ w oľyginalrr1ĺn
pokazie) interwały tematyczne Íozwijają się teraz od całego tonu do septy-
my wielkiej, a w wyniku przesunięcia między seríą a rytmem tematyczn}Ťn
poĺ/stają przekształcenia interwałowe (pĺzykł. 1 -9). Pierwsze trzy dŹwięki
(d-e-c\ zwiasĺlją niejako trzy ostatnie dźwięki o-9 (a'b-es-h-g-f-fis-cis-gis/d-e-c\ '
zaś pierwsza część tej foImy zbioru zachodzi na zakoŕrczenie popĺzedniej sek-
cji. Taka nĺes1mchĺonizacja twoĺzy elizję między odľębnymi sekcjami i pozwala
na to, by lemat ZacZął się od rozszeĺzonych inteĺwał w. Jednocześnie, łukowe
fazy tego pokazu tematycznego są zsynchronizowane z dwoma heksachoĺđa-
mi z foĺm o- lub R-6 (firył-as-e-dles-b-f-h-cis'ą.\. PeÍmLltacja i retĺogres1łrłry
układ wewnętrznej zawartości heksachordalnej: 6-5-Í3l-Í4]'2-Il12- r I - r0-9-8-7
pozwalają na maksi.łnalne interwałowe nawiązanie do początku, tj' odłł'ĺ ce-
nie poľządkowych pozycjí 3 i 4 skutkuje wznoszeniem się sekst małych (jak
w oryginaln)-.m temacie), podczas gdy peImutacje interwałowe mają wpĘ'w
na koncepcję ekspresyjną i kształtowanie íorma]ne.

Pod koniec sekcji śĺodkowej (takty 78 i dalsze) kompozytoĺ odĺvraca kie-
runek całościowej foÍmy łuku. Zapowiadają to ľuchy opadające, kt rych ostat-
nia sekcja (takty s5 i dalsze) Zwiastuje p Źniejsze zejścia (np. wtakcie9t iko-
lejnych,9 i kolejnych, 107 i kolejnych oIaz 12] i kolejnych). Sekcję tę obejmują
o-7 (takty 85-88) i R-7 (takty 123 do koŕica), z kt rych oba odegrały kluczową
rolę w zakoŕrczeniu lokalnych kształt w łukrr w sekcji pierwszej (np' takty 25-
26 rozwilnęły dwa nieupoĺządkowane heksachordy R_7, podczas gdy ÍakIy 27'

*(o-9}- 
đ- -ď j]-l'J

:::_:'_'J
PW
t?
1t r0 &il

PŤzyklad 16-9 Sessions solala na skrzypce solo, sekcja Il, t. 54-5 , pIzeksztalcenia inteŤwałoJve
gł 1Ýnego tematu (w tlansporycji o k vintę czystą) lvyniłające z pľzesunięcia pomiędzy selią i ryt-
mem tematu
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29 odwT ciły te heksachoĺdy w uporządkowany pgkazg 7 
|' 

\ĺŕ ostatnim frag-

mencie kompozytor odwracä temätyczne ĺole o-7 i R-7 bardziej komp]eksowo'

ľizeaostatnä piezentacja o -7 (takty r 19- 12 r ) wrykorzystuje fragmentaryczny

ĺ"i.g"L"v .i'"rakter początkowego zejścia, podczas gdy.koŕlcowe zejście R-7

;'"-l" baidziei regu]árne iozszerzenie fazy początkowej w odrłľ ceniu' wy-

Ĺoiu"Ě :"a"ur. oa oĺca' KontuÍ ko co\^/ego pokazu R-7 łączy pewne cechy

o.veirru]"v.ľ' *'noszących i opadających faz tematu' Połączenie konturÓ\ry oŤaz

od r cenie pokazu R_7 dopełnione zostaje zar wno systematycznyrn zmnleJ-

,ru.'i"- 'o'-ĺu.u 
interwał w (co jest od\ryr ceniem ich konsekwentnego po_

;;;i ;"g" ĺozszeĺzeĺia\, jak'i ŕ koma odchyleniami rejestŤďn}Tni' kt le
twärzą ni"eĺegularny kontur sekwencyjnych figur fazy opadani a (akry 2-4) '

w uyĺli r.lrłyto na sopÍan i oĺkiestľę (L954), I{Dncercie Ílrtepianlwym
(1956\, IV" SyŕnÍonii', I(winfucie smyczkowym (1958), operze M7ntezuma (L94)"

\si6r"' Eo"o;i, na iortepian (]'965\, Wil Symfonii Q.96s\ oraz' kalÍacie Wen
Ĺin !'ĺáit in the Dooryard Bliom,d na solist w ch r i orkiestĺę (t970) serialne

"oáeiścĺe 
Sessionsa íada1 charakteryzowało się elastycznością' kt ĺa pozwo-

iĺłu_.á,' ."uli'o*ać własną ekspresję. Ewolucja jego techniki w kierunku coraz

t"iá'ĺ"i'y't"-"tycrne1 chromatyĺ.i, kt ĺa záwsze była.logiczną konsekwencją

"rt"iyt 
i Lo-po'yio.u, štułu się aiternat)''wą d]a. technik kompozytol w stosu_

iacvcil ,,seriuiizm totalny", pożwalając ľ ĺmież na integľację r żnych pozio-

'iá* 'iiuĹt".ut"ych: 
,,säriaĺizm nie_jést ani aľbitralnym, ani szt}wnym zbio-

ľem wskaz wek, jak się często zakłaäa [. "], [ďe] stanoĺ/ĺ raczej wyrrik wieiu

;bi"g"ią.y.h się'irend w -.''y.'''"go ĺ9rwojt1"'Ż) ' Sessions wskazał na silne

'ái""t"ié' 
*u"iĚ poIifonią wspbłczesnych mu kompozytoŤ w serialnych' kt _

ii ,,turarrci zaj m ują się probie mami fakr ury i organizĺc|i niż harmonii w Lra-

íu'.ĺ"u- ' *źenĺ"'tego słowa' [...] obecny tĺend polega na tym' żeby na-

,,iluiv*i i"i'": a" takích wertykalnych konglomerat w jako <gęstości>' niż
<akord w> czY <harmonii>"24**^ 

p"a Ę'ły*"- Sessionsa wielu innych kompozytoŤ w amerykaírskich

r wnież pľzyjęło podobną posta\^/ę wobec zseĺía]izowanych faktur polifonicz-

"v.Ĺ,:"aL"Ĺ"Ĺ,a 
:o. aopiowaaziiy także do przyjęcia' odmiennego podejścia

"Jt"rvŕ'""go 
do kompoźycji seĺialnej w Stanach 7jednoczonych' Kr tko po

lmĺ"i.ĺ s. o".'u"ĺga, w 1iíl ľoku StÍäwi ski ZacZął odchodzić od diatoniczno-

or.iu-ioĺż"v.ł' 
'ałäżeŕl 

tonalnych t]'powYch dla utwor w z okresu neoklasycz-

''"so 
* Li" 

"ko 
ekspeĺyment_ w z Jeĺiaiízmem (najpieĺw w idiomie níed'ĺryir-

ffi;đo]ry 
'. 

Na;w1ĺäzĺe; za namo\^/ą swojego Sekretarza RobeÍta CIaíta'

il ;;'t; "'t"ł 'po.áay.'.'y 
kontakt Z iw rczością serialĺrą kompozytor w

*ied"ĺśĺ.r'; * 
'zcieg 

brości]ego uwagę przyciągała estetyka Weberna' Mrmo

zmiány techniki, 
''o*-" 

d'i"łu śt.u*iŕrskiego wciąż zawierały chaĺakteĺystyczne
dI" ;;g; cechy stylistyczne i estetyczne w}'pŤaco\ryane we wczesnym okresie

23

24

noe", serriorrs, p.rĺems and Issues Fąci119 the Composer Tor!ay, Ro!ef Sessior$ o Must(' op' ciÍ',

s.81.
Ibid., s. 80.
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'0l

rosyjskim i neoklasyczn1,rn. W pĺzeciwie stwie do ekspresjonistycznych foŤm
pĺocesualnych Sessionsa, statyczne stÍuktury blokowe Strawi skiego ĺ/ me-
chanicznie nawarstwiających się fakturach posiadały nadal antylomantyczny
charakter, tak otwa_rcie manifestowany przez kompozytora. Strawir1ski miał
ĺ wnież bardziej fundamentalrrie trzymać się peĺłrych element w technicz-
nych' kt re były silníe zakoľzenione w jego języku Íľ.ĺzyczr.yrľ', wobec czego
w krytycznym momencie zmiany (dĺugim w jego karierze) można doszukać
się zar wno s1łrtezy jak i ľezygnacji z wcześniej szych rozvviąza technicznych.
Dzięki obserwacjom poczynion1łn przez kompozytora można dostrzec ewo]u-

ryjny charakter tej zmiany Wskazał on na pewnego ĺodzaju postawę serialną
w dziełach skomponowanych w Rosji już w 1910 rok-u: ,,jeżeliw ognistym ptaku
występuje jakaś interesująca konstrukcja _ można ją będzie znaleźć w podej-
ściu do interwď w. [...] Jeżeli jakiś biedny doktorant będzie miał za zadaĺie
pĺzeszukanie moich wczesnych dzieł w celu zna]ezienia w nich <tendencji se-
rialnych>, pÍZ\TJ1JszczaÍn, że określi je mianem pĺzykładĺ-Uť'25 - Dla odmiany,
w wywiadzie udzielon1łn w 1952 roku jego stosunek do serializmu był raczej
konserwat}'\ĄTry, aczkolwiek entuujastyczny: ,,Seria]izm? osobiście wYstaIcza
mi siedem dźvnęk w skaľ. Niemniej kompozytorzy seĺialrri jako jediłti po-
siadają dysqplinę' kt ľą szanuję. Czirmkolwiek może być muzyka serialĺra,
na pewno jest czysÍą mlzyką. z tą Íy]ko r, żnicą, że serialiści są niewolnikami
Iiczby 12, natomiast ja mam większą swobodę korzystając Z liczby 7"2 .

o tym, że Stla\Ą/i ski nada] stosował znane elementy swojego języka
muzycznego świadczy lo, że ĺaweĹ w bardziej chromatycznych kontekstach
serialnych lat 50. wykoĺzystywał gł wnie zbiory diatoniczno-oktatoniczne''.
W swoich kompozycjach serialnych powstałych pľzed napisaniem Threni
na solist w, ch r i orkiestĺę (1957-1958\ nie był jeszcze ,,niewolnikiem'' ]icz-
by 12, zvÍacając się najpierrł ku niedlłrrnastotonowej kompozycji serialnej
w Kantącie na solist w ch ľ żeŕrski i zesp ł kameralny ()'95I-L952). Tenorowa
częśĆ Riceľcar Il tego dziela rozwija serialnĺe wszystkie cztery transforma-
cje zbioĺu jedenastodŹwiękowego na dw ch r żnych poziomach transpozy-
cyjnych. I(ontynuację pewnych podstawowych cech wcześniejszych stYl łv
Strawi skiego można ĺ wnież zauważyć w silnie diatoniczn}Tn chaĺakterze
serii oraz wąskim zakĺesie i mechanicznej, pĺz1,pominającej ostinato krążącej
melodii, kt ľe charakteryzowały zaĺ wĺo ĺosyjskie, jak i neoklasyczne waĺ-
stwY motyvviczne. NoÝvY serializm Stĺawiŕrskiego miał narzucić kontĺapulk-

IgoI Stla1viÍlski i RobeÍt claft, Expositions ąnd De,)eĺopments (Belkeley and los Angeles,
1962), ss. r)2-1)).
Re\cofitre avec stĺavinsky, ,,Pleuves'' V l952'
Przejście stlawiírskiego od stylu neoklasycznego do seliďżmu oraz nałłrązanie do pew-
nych oktatonicznych implikacji dÝlrrnastotonoÝvych konstlukcji webema zostało om Jvio-
nep ez PieteIa c. van den Toolna Ývl. The Music of llor strąliruły (New Haven: Yale Uni-
veŤsity Pless, l98] ), s. 381. Zďożenia van den Toolna potĺłieŤdza Henri Pousseul \ł' placy
stąvinsky by Wtły oÍ yŕebem: The Consisteficy 0ĺ a s'ł]tax, ,,PeÍspectl es ol New Music" 1972
nr 10, ss. 1f-15 oraz 1972 fi lI, ss. I12-I45.
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tYczn}'rn technikom okĺesu neoklasycznego większą niż kiedykolwiek pĺzed-

täm đyscyplinę (świadczyły o t}Tn coTaz sZeIZej sto_so'ĺł_an e w l<antacie oraz

w więŕs'oäcĺ i<äle;nycľr azleł scisłe pĺocedury kanonu'Ż3)' _Strawiŕrski 
częściowo

'*"oěił 'ĺę 
l',.' sería zacji drłłrnastotonowej w Cąnticuľn Sacrum (1955| iw ba-

Iecle Agoi (]'953-1957) oÍaz całkowicie w Threni (1958), a jego kompozycje

op.'t"_''u technice kanonicznej coraz wyĺaŻ.ĺiej pľzybierały chaĺakter rene-

sä.'ro*lr. T!łn samym, ewolucyjny raczej rriż ladykalny .charakter 
pŤzejśCia

śi*ŕ'u go do nowego okréśu stylistycznego przejawia się w połączeniu

tľadycyjnycli technik kontrapunkÍycznych z zasadą serialną Sam kompozytoĺ

,iićrtiÄł,'z",,zasady i ograniczeniá kompozycji seríalnej niewiele ľ żnią się od

sztpvności dawnych wielkich szk ł kontÍapunktu"'ż9'_-_' 
ľrzejście, ki re dokonało się we wcześniejsz1łn sty1u Stĺawiŕrskiego (od

doskonale'zoĺĹiestTowanych balei w w kierunku zminiaturyzowanych form

i'i'"tr* instrumentďnych Trzech utw,r w na kwallet smyczkowy oraz Pribautek

1lltł; '*iu't.,ją 
cych Histoire i inne dzieła neoklasyczne), można r ĺ'nież za-

i*"'ve *" *.'"ś-'v.r' utworach serialnych z |aĺ 50. I(ameĺalny chaĺakteĺ
ia*łi,y o"a swoją ŕontynuację w częściowo zserializowan1ĺn Septecie na kJay
i"ĺ, rag, fagot, foľiepian, skrz1pce, a1t wkę i wiolonCzelę (1952'1953 )' kt ĺego

my ,rĘś"i(sonata eĺkgro, ľasacaglia, Gigue) r wnieżwskazują na da]sze zainte -

resowanie śtľawi skiego neoklasycyzmemro. \^y'łączenie niedwunastotonoweJ

zasady seĺialnej w sitnie diatoniczny kontekst kontĺapunktyczny' kt ry opiera

się ná poezjĺ stäroangielskiej (jak w prz1padku !!ľntyl, zostało dalej ĺozwi-'łęivJ 
ruirn pirnnčn z willłąmą snakespeare'a (t953 ) nosząrych tytĺły: Musick

x"iiare, rull raaom Five, When Dasies Pied ĺa pomniejszony i ,,klaĺowny" zesp ł
kameralny składający się z mezzosopranu, Íletu, klarnetu i alt ĺ^iki'

NajĹardziej 
"serialn}Ťn 

ufiryolem z wczesnej tw rczości,,niedw'unastoto-
nowe;; ďtrawiĺsk lego jeśĺ PamĘci Dylana Thomąsą (1954), \ry kt r}m odnajdu-
jemy äoskonałe połączénie dawnego kontrapunktu. prz1pominające p Źnore-

ĺesaĹsowe cąnzony rnsrľumelrtal.nđ (jest to podkĺeślone w weneckim "polich -

ralnym sty1u mo tércvłym" w Sonacie Piąn, e Forte Giovanniego Gabrielego Z 1597

,áki",, źestawieniami blok w formalnych antyfonalnych ch ĺ w puzon w
l ái*lęLo* porrytarzanych w Charakterystycznych rytmach canzony\ oraz ści'

,ł" p.oio.cjÉ architektoniczne, kt ľe wcześniej pojawĘ się w ascetycznych'

Ríżne poĘśeia do techniki duunastotoÍtowej oraz organizacji rytmiczn?j w UsA 50]

religijnych utworach Stĺawiŕrskiego: Symfonii psalm w (I9]0) i MsZy (1948\.
IJlw I Pamięci Dylana Thomasa ma charakteľ żałobny, pĺzywodzący na myśl
ĺequiem, jest \Ą/ięc swego rodzaju pomnikiem upamiętnĺającym poetę, kt ry
zlnaĺł zaťlsm ln gł zrealtzow ać ze Strawiŕrskim wsp lne plany napisania opery.
Podstawą opracowania kanonu na tenor i kwartet smyczkowy stał się łlybra-
ny przez Strawiŕrskiego stosowny weTset _ ,,Nie wchodź łagodnie w tę dobrą
ĺloc" _ z utwoTu, kt ry Thomas napisał ku pamięci swego ojca. Pieś otwiera
i zamyka się íIagmentami instrumentaLn}.rni (preludium i post]udium), kt re
pĺzybieĺają formę pięciu kanon w żďobnych oľaz pięciu itorneli, umjeszczo-
nych antyfonicznie między kwaĺtetem puzon w a kwaltetem smYczkow}Tl.

Zgodĺie z neoklasyczną koncepcją formy Stľawi ski zestawia naprze-
miennie polifoniczne stľuktury b]okowe. Niemniej, podstawą wszystkich po-
Ziom w struktury dzieła jest qryowa dla serializmu większa dysc1pliĺa oĺaz
siIne zainteresowanie sgnboliką numeryczną. Fundamentem stÍuktury sche-
matu metryczno-rytmicznego oĺaz wszystkich formalnych podział w w ra-
mach preludium í postludium jest liczba 5, natomiast pieśŕr opieÍa się na sze-
ściu kupletachr'Ż. Podstawowry zbi r pięciodŹwiękorły, Zastosowany we'ĺ^/sZyst_
kich swoich czterech postaciach (O I, R i RI) oraz na specjalnych poziomach
transpozycji, wskazuje na obecność szczątko'ĺq/ch e]ement w diatonicznych,
przypominających wcześniejsze utwory neoklasyczne Strawiískiego. Jednak
t}Tn lazem są one wchłonięte przez zserializowany kontekst chÍomatyczny oÍaz
przekształcone wkonstrukcje spnetryczne i ryk1iczno-interwałowe, stano'ĺryiące
podstawę nołvych śĺodk w progresji, cďkowitej integracji blok w formalnych
oTaZ ustanawiające związki między kontrapunktem linearnym a zasadnicziłni
5trukturaInymi punktami harmoniczn1łni.

Wyprowadzenie segmentu całotono\ryego (diatonicznego) c-d-e z Iine-
alnej stluktury s1łnetľycznej podstawowej serii pięciodźwiękowej e-es-c-cis-d
(w układzie syTnetrycznyn e-es-d-cis-c| Ína ziaczące implikacje kompozycyjne
d1a koncepcji cyklu interwałowego i symetĺii k1as wysokości dŹwięku opartej
ĺla ,,osl")) - I(anon żałobny I Íozpoczyrra się od o'4 (e-es-c-cis'd\, kt rego za-
r wno kontur ]ineaľny, jak i pozycja metryczna ustanawiają pTiorytet tŤichoI-
dalnej podstruktury całotonowej c-d-e oĺaz osi D. Każdy takt v metÍum 5/4
dzieli się na dwíe jednostki metlyczne 3+214, E, C ĺ D' pojawiające się w ko-
Iejnych (pierwszej i czwartej ) mocnych częściach dw ch pierwszych takt w

Mĺmo że iryydaje się to njeco iluzoryczne, można zasugelo1.r/ać skojaŤŻenie między tymi
dwicma liczbami a imieniem i naäviskiem ,,Dylan Thomas", kt re składają się odpowied-
nio z pięciu i sześciu liteŤ' Niezďeżnie od tego, są to te same Ielacje numeryczne, kt le
Wcześniej zostały zastosowane Ýv tonacjach, glupach instrumentalnych oraz w formie każ-
dej z pięciu częścije8o M.'z' kĹ lej centlalne Cre1o składa się z sześciu sekcji.
PoĹ George PeŤle, sfiŻ ĺ Compositiofi afld Atofiali4| op. cit., ss' 54-59. Dyskusja PeIle'a wskazu-
je na możliwość obszemiejszej analŁy ukazującej rozlvinięcie obu rykli calotonovych. PoĹ
I la/nież Glen scott Preston, sfihl Procedures ir1 TWo Wofk' oÍ Stĺąvifisky: ,,In Memoriam DlIan
Thomąs" ąnd ,,Thĺee Sonls Frum Wiĺlĺąm shąkespeare'' (ptaca magistelska, University of Texas
w Austin, l9E0).

ro.rct"Ir''wu,t.irr',TheCaoandStr\vifisky,sĹdteSryIe,w:cot|fťokĺiĺuSttąvifiskyMąn,Mu.
iĺciąi, ana uoaernisĺ',Ied. Jann Pasler (Belkeley and Los Angeles: Univelsity of Califomja
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Press, 1986), s.244
lgo. śt u*;í'ki ĺ nob ęÍÍ ClaÍt, ConveÍŚąťioĺ1s with Strąvit1'ky (Ne\ yolk' 1959) ' 

Ś' 22 '

Ňi"*.'i"j. *, ĺ ľ"r'ofiaĺ Pfefące,,,The Scole'' 1957 nŤ 20 RobeIt craft zasugerował Ť 'lvnież

tł,pł\''rł s;i.y op' 2q schoęnberBa na zdsIosowanic 9tJ'e pru ez Stlawinskiego'

N5'Jtz""iź áä *"'"rr,.go .tyi-u *c.reckiego odnosi się bardziej. bezpośrednio_ do Heifficha

i"l'riä" i".^i^ c"urielJgo;. ľodczas komp ono\''/aÍia Pamięci Dllą'|IľThomclsa stra\ryiŕrski do_

wiedziď iię, że w ĺamacĹ i"go 
'u-"go 

p'oglu-u MondaY Evening 
'ConceIts 

/ I,os Ange-

l".-Ja1 Ĺír ,"lyt o"uĺr e Fili í/Íi Absąĺo; Schiitza z czterema puzonami' stąd rrłcie puŻon w

w aziele sĺiawiĺsľĺego. PoI' Robelt craĺt',4 Co|acertÍor St' Mąrk, ,,The score" 1956 nŤ 18' s' 35'
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natomiast dwa pozostałe dŹwięki (rls i es) pozostałego cyklu całotonowego po-

ilä;;il'1; il ;:#ii .'ę s.iu'f i Jt"' ľoczątkowě 9 -4 za'tacza ks ąg i koŕlczy

sie na swojej osr symetnl ', "7á'ár 
wnież służy jako podsta\rya elizji linear-

;ěi;L:;,;;;;;+iłĺ1191',i*i#iil:ťŕi iĽi,ł,;x:.Tł,::!:''[:'?",;.o-4 i ĺ-z Íazerl rozszerzaJą gÍź

Ponadto, zasadniczy segment całotonowy (d-Í:' 1':\ l-2 należy do tego samego

äTl"'*}fr:ä"-'ffi lf"'Łffi :1'"T#ľľ**:iJff 2Ł:í:;#T.'!i!;}

ľľľľťťĹl'łł.ĺti*"H'trľ?ä" äł,::ľ:[:T"''ľ.':ä!T'.Tfr
:;il;ä"""*' -; ]rj *'ŕu'":" teĺaz na zaťoÍĺczenie całego cyklu całotonowe-
';"r' i4":r;;-;'"-ł-ll. ĺ"^ľ Ĺł'"á'i 

" 
pozostałe'formy zbioĺu' jedynie struktuIa

dw ch, O-I (des-c-a-b-ces) w p"zonie U (t 4' druga miara-taktu i dalsze) oraz

rłI-\L (des-d-es'c-rrr 1 * p,,,o''i""iií 1t 'i' '^u"'-tá 'iu1u l*'" 
i dalsze) daje

iĺichoĺäahe pieĺwszeírstwo. lĺ *'ľľlľ:ä:. j#Hľä";ľ:li''ľ
(ą-ces-des l ces-des'es\ tych dw
rzędnego cyklu całotonorveg^o. 

potwierd.Zone jest
Pliorytetowe Znaczeluc pod'stawowego t'l'Ę:t';ť,1"

w jego odzwiercieateruu w stĺuii''ize glębo iej' os.-o tego tĺichordu została usta-

nowiona iako po.rą,*o*u ow'oĹäi? ďzwięku Lazaeg o,z pięcĺu pokaz w ntorneli

i''"ŕkt"; pieludium, puzony M/ postluäium)' a caiy trichoĺđ odwzorowany

a4 I!Ż

(secondaÍy wt.'cyc]ę l )

R-0 o- l0

r rb c c$ o/ p 61 6b p pl 79ĺ A AbA c lBb ecb cłl
lll

p mary w.L_cycle o (c-p_66Lai'_6b;, completę in t'ichoIds

o-l RI-l t

(pĺimaťy ł,t.-cycle 0)

DtcA;tct PLP sl 6sb

secondary \ł.t._cycle 1 (a_6l-pb_B!_1_111'

incomplete in ÍÍichoÍds

PŤzykład. l -lo strawiŕIski Pąmigci Dylaną Thomasą' ĺ kanon żałobny' cďotonowe podsÍuk|ury

pięciodfiÝiękoIĄYch foÍm zbioru

nľiloa'iĺ pĺę.iu d;iMęk w chĺomarvcznych na trly i' dwd cyklic/ne \e8menlv (alolo_

;äJ.";;fi ;-" do merrum ; +z/Í mai"'"Ťy. T!Ęil..:ił::ľ*]5.:':"ji";"#,}
ii":':,ĺ"läľäträ'i:ŁľŕiiT";;i ; il;;" |mięa'y r'"l"ai"- l Postludium) a pięć

ií iiĺi ooarĺrlo"yrĺjei| na d\Ą/a i llzy 7daŤzenia'
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jest ÝveItykalnie jako akord kadenryjny. Istota Cyk]u całotonoÝvego 0 opiera się
na ľelacji czterech form zbion:' itoľnelą'. tÍzy Ítiżej brzmiące smyczki, kt re ľoz-
wijają odpowiednio o-4, R'4 oÍaz RI-O, mają tę samą Za\ryartość k]as wysokości
dŹwięku (Íj' c-cis-d-es-e podstawowego o-4). Jednocześnie skĺz1pce I ĺozwljają
oryginalną formę I-2, poszeÍzając Íym samym granicę teĺdi wielkiej (c-e ) w1peł-
nioną chromatyczrie przez ÍÍzy Íiżej brzmiące instrumenty do graniry trytonu
(c-lr). Identyczna procedura Została Zastoso\ryana w pojed1łlczej linií początko-
wego pokazu puzonu II, w kt rej dokonuje się elizja o-4 oraz I-2. Trichord pod-
stawoiły jest r wnież odwzoĺowaĺy w íoĺmie wejściowych łvysokości dźwięku
(odpowiednio e, l i c ) pieĺwszych trzech kanon w żałobnych (puzony w taktach
l' 9 i 17 preludium) oraz wejściowych wysokości dźwięku (odpowiednio c i d)
dw ch ostatnich kanon w żałobnych (smyczki w taktach 4 i Il postludium).
Ťŕy'szystkie wejścia (e, d, c, c, d\ sugerują łącznie całotonowe odzwiercied]enie
miejscowego konturu chromatycznego tematu O -4 (e-es-c-cis-d).

W II kanonie żałobnym nowy zbi r domyślnych trichordalnych pod_
struktuI całotono'rĄ/ych ustępuje pierwszeŕrstwa cyklowi całotonowemu l. pod-
czas gdy cykl całotonowY 0 pozostaje dla odmiany niepełny, co sfiry'arza r \Ą/no-
wagę między dwoma cyklami całotonow1łni pierwszych dw ch kanon w ża_
łobnych. \,1ŕ III kanonie żałobn1łn trichordalne podstruktury całotonowe w ]i-
nearnych formach zbioru po raz pierwszy implikują ĺ wnoczesne wystąpienie
obu peŁrych cykli całotonowych, a r 'ĺĄnowaga ta przycąłria się do dopełrrienia
pre1udium. Część owej ĺ wnowagi między cyklami całotonovĺ"lľri stanowi da_
lekosiężna relacja dopełniająca míędzy wysokościami dzĺłrięku otwieľająqłni
i zamykającymi ten kanon żałobny, kt ra służy za przygotowanie do pĺzejścia
z paÍzystej (w unisonie) osi D-D całego spektrum całotono\^/ego 0 do niepa_
rzystej (p łtonowej ) osi Cĺi-D obu spektr w całotonowych w ritomelu píeśn)..
Początkowe Ývysokości dŹwięku ostatniego kanonu żďobnego: c-b-e-eis, kt -

re ĺozpoczynają odpowiednio R-2, RI-8' RI-2 oÍaz RI_3 wsp lĺrie zarysołvrrją
formację asymetryczną. Dźwięki zamykaj ące'. e-dis-h-e, kt re także zarysowrrją
formację asymetryczną, tv\IoÍZą w tle lelację uzupełniającą z dŹwiękami wej-
ściow1ĺni: b-c-e-f oĺaz h-dis<-e, impliklljąc obecność kolekcji s1łrnetryczĺej'. b-h-
c-dis-e-f, kĺ ĺej oś spnetrii (Cĺi-D) pojawia się na początku pieśni'

Architektonikę dzieła kształtuje kontlast osi parzystej i niepaĺzystej po_
między zewnęÍrznymi sekcjami instrumentalnymi a pieśnią oĺaz przejście do
zr vĺnoważoĺego, kontrapunktycznego zs1rrchronizowania form zbioru powią-
zanych inweĺsyjníew nowymitorne1ł pieśni (przykład l6- I I ). Skĺz1pce I i wio'
lonczela ĺozwijają odpowiednio o-4 oraz I- ] 1' podczas gdy skĺz1pce II i alt wka
rcrwíjają o-l olaz I-2. obie pary inwersyjne _ o-4/I-l]' (połączona zawartość
symetÍyczna: h1-des-d4s-Íes) oĺaz o-I/I-2 (połączona zawartość symetryczna:
a-b-ces-c-des-d-es-fes-f-ges) opierają się na tej samej osi s).Ťnetrii (DŹs-D) sumy ]
(: 15 ), co jest iv}ľażone w każdej palze numer w transpozyryjnych oÄ. Wyb r
form zbioĺu wskazuje na obecność całotonowych podstruktur tIichoIdalnych,
kt ĺe ĺepĺezentują jednocześnie oba cykle całotonowe: o-4 (c-d-Íes) oÍaz I-2
(d-fes-ges) i implikują łącznie większy oryginalny segment całotonowy 0 (w za-
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pisie enharmoniczĺym: c-d-e-fs\ ' o-I (a-ces-des) oIaZ I-11 (h'des-u| natomiast
łączÍie ÍvÝorzą większy segment całotonowY l (w zapisie enharmoniczn}ĺn:
a-h-cis-dis'1.
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noc'') na przemian z refrenem B (',vŕściekaj się, wściekaj przeciwko umieraniu
światła" ), każdy z kuplet w ]' i 6 zawieÍa oba refreny. Iśztałt linearny oraz
m1Jzyczfle opracowanie tekstu dodają tej mechanicznie s1ĺnetĺycznej foľmie
iĺtens1łvności i w1'razu poetyckiego. o Íym, że StIawi ski znał wokal-ny i in-
strumentalny styl\ryeberna, świadczy szczeg lne potľaktowanie linii wokalrrej.
Podobníe jak w 1(aŕItĺcie op.29 nr I Weberna, czy w pierwszej części Drei Lieder
op. 25 solo tenolÜw Pąmięci Dylana Thomasa przeslswa się z relat1mmie połączo-
nych fraz o wąskim ambitusie w kieľuĺlku coraz większych interwał w.

Serialne dzieła Strawiŕrskiego ukazują Í wnież powiązania między
struktulą kom rkową szeregu niekt ĺych ut\đol w Vy'ebelna' a jego wła-
sn1łni wcześniejszymi kompozycjami oktatoniczn1ĺni. Na pĺzykład pięcio-
dŹwiękowa seĺĹa w Pamigci Dylana Thomasa wrydaje się być pastiszem szele-
gll z Waľiacji op. 30 Webernar5. DwunastotonowY szereg Webelna składa się
z sekwencji tetrachord w 0- 1_3-4 w relacjach s1ĺnetrycznych, ustanowionych
pĺzez zseĺializowane transformacje kom rkowe (np. inwersja ĺaka kom rki)
w ramach szeregu. Grupa teŤcji małej i wielkiej, podobna do grupy 0-l-4l0-
3-4, kÍ Íą ĺnożna zĺaleźć w innych dziełach Weberna' odgľ1'rła pođstawoy/ą
ro1ę w układzie serialn1ĺn Pamięci Dylana Thlmasa i Aglnie' Pierwsze cztely
sąsiadujące ze sobą dźwięki (4-3-0-I ) pięciodŹwiękowej serii (e-es-c-cis-d) In
Memoriam stanowią bezpośrednie nawiązanie do podziału oktatonicznego
,,modelu A'Van den Toolna Z okresu neoklasycznego' W dziełach dwuna-
stotono\ĄYch' takich jak: Epitaphium ( I959), hymn The Dove Descending Breaks
the Aiľ |1962) itp. ĺ wnież można zatlważyć przykłady podobnych powiązaŕr
stĺuktuĺalnych (z poddziałami oktatoniczn1łni). Jednak baĺdziej odpowied-
nim jest tu Znaczenie seri.a1ne niż oktatoniczne' ponieważ luka 0-1-3-4 jest
Zamknięta dzięki kontynuacji seľii (podobnie jak w strukturze 0-1'-4-3-2
w Pamięci Dylana Thomasa).

Podstawową Cechą pŹejścia Stĺawiŕrskiego od zmysłowości j ego wcze-
snych balet w đo baĺdziej intelektualnego podejścia p źniejszych dzieł jest
zasada seria]no-rotacyjnar . Strawi ski chciał pĺzede wszystkim sÍworzyć
materiał wertykalny 1ub kombinacje akord w kt re wylikałyby Z matÍycy
uzyskanej z heksachordalnej rotacji i transpozycji do poziomu jednej wy-
sokości dŹwięku tak, jak w nawiązującej do Biblii baJ]'adzie Abľahąm i Isąak
(l962-L963]|17 . Zasada Iotacyjności odgryłva r wnież kluczową rolę w wrypro-
wadzaniu ĺelacji inweĺsyjnych opaltych na centIum klasy wysokości dźwięku

PoĹ van den Tooln, Tłe Musĺc oĺIlol Strąvinsky op. cit., s. ]8t.
Zasady lotacji heksachorda1uej w serialnych dziełach stIawiískiego zostały szczeg łorryo
om ]a/ione plzez claudio Spiesa na pĺzykłađ ,ł: sotne Noles o Strąviltsky's Requiem Settinls, w:
Perspectĺves on schoe bery ąftd stląvinsk!, .ť{'d' popl', red. Benjamin Boletz i Edward T. conę
(New York: VŕĺV Norton and Company, Inc', |972),ss ' 2)3-249 oIaz przez Miltona Babbitta
,J'łi ordef, S]mmetry ąnd Ce ticity in Ląte Stral,illsky, w: C1 frontin! sba iĺ1sk)): Mąn, Musicią ,

ą|1d MoclemisLled' Jann Pasler (Belkeley and tos Arlgeles: Univelsity of califomia Press,
I9a6), ss.247^26t.
PoĹ lotacyjny schemat KŤenka w plzykładzie 4- 1.

F! Violíoo I

B Yíoloacollo

P zyklad l -l l stÍa\,łiÍ|ski Pąmi ci Dyląna ThomąsL, ilomelĺ pieśni, pary inwersyjnie powiązarrych
form zbioru

Taka właściwość trytonu gŤanicznego, kt ĺą można odníeść do granicy
trytonu (c-ls) połączonych form zbioĺu ritornelą w pľeludium (i postludium), od"
gr1łva kluczowe znaczenie w Íelacjach połączonych form zbioru w kupletach
pieśni. Na przykład początek kupletu l (,,Nie wchodŹ łagodnie w tę dobrą noc" )

opartyjest na trzydźwiękowej elizji I-r0 (b-ces-d-des-c\ iR-4 (d-des-c-es'Íes), nato-
miast cała ko1ekcja objęta jest ÍryIoneÍĹ b-Íes ' osią s}Ťnetlii pokazu wokalnego
jest Des, jeden z dw ch komponent \ry podstaÝvowej osiDes-D. oś drugiej frazy
(,,Stary wiek niech płonie i wścieka się na koniec dnia''), kt Ía Iozwła RI-O
(d-es-e-des-c\, ustanawia drugi gł wny komponent osi: D, tak więc obie frazy
potĺ,'ĺ/íeÍdzają Lineaĺnie oś Des-D itoľnela. Akompaniujące im frazy instĺurnen-
talne rozwijają kolejno RI-8: b-ces-c-a'ąs (wio]oncze]ďskrz1pce I, koniec taktu
3 i dalej) oÍaz O-9i a-as-Í-7es-! (alt wka w nr l), a ich połączone osie (B i G)
ustana\ryiają sumę 5 (D-Dli). Zatem Zsumowane osie: woka]na oraz instrumen-
Íalĺa (Des-D/D-Dzi) nawĺązują (na poziomie tła) do oryginalnej osiD-D itzrnela
oreludium.

Tak precyzyjnie Zserializowane Ie]acje matematyczne między formami
zbioĺls vĺyznaczają ścisłe propoĺcje struktury pieśni. Forma sekcji jest okĺeś_
lona napĺzemiennym występowaniem sześciu kuplet w i ritornela. Podczas
gdy k:uplety 2-5 są zakoírczone refrenem A (,,Nie wchodŹ łagodnie w tę dobrą
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PIzYkład 16-12 s!Ťawiŕrski Mo ements fla for|epian i olkieJtrę' rotacja.6x6 (heksacholda]na)

układ w zbioru (s) i inwelsJl 1t1, s1ĺneĺycznie inwersyjne Ielacje definiujące centrum wYsokoścĺ

dáMięku lub oś s}'metrii

lub osi, co obserwo\ryać możemy w pIzypisaniu klasie wrysokości dźwięku Eĺ

;']i;;;*;";; "" 
foĺtepian i oĺkiestĺę 1iÔĺs'lrsl1 olaŻ F'\Ąl Requiem Cąnticles

i' č;:;'';ä; P".ä*ŕ"]ą. pieIwszy,'kłud o*o zbioĺu (S) z 6x układem in-

welsji (I) Mnvements 1pĺzyľĺad lé'D'1, możĺa zaobserwować międzY nimi

,r.r,jgo'l.'ą relacjęrs. Ŕozpoczęcĺe od Éo1ejnych eiement w. pierwszego hek-

sachordu zbioru S (o, I, 7, 5,'6, rtl, po ŕt ii.rn następuje transpozycja każ-

ä];;;;qi d; zĹmu jeanej *rysoŔoi'ĺ d1więku' odzwieĺciedla diagonalnie

l"*"i':ę i'"r.'ä.Ĺ".á"r"ą 1o, rr, 5, 7, 6, ]') w ramach ukiarlu S' Układ ten

t\^/.lŤ7v nierĺĄ/szv lineaĺny ľrersachoĺd inweisji I' Dzięki poĺ wnaniu układ w

;;;;lť,] .'iä 'li ';" -':" ĺ a*oistość ľetiogĺesji'' między parami pion w

;k'" J;ii,"y.Ĺ Ĺuś vuysoťoscĺ aźwięku kolumn S i I' ułożonych Symetrycu -

nie' ti. nateżí poroĺmac zawartość ]ryěrtykalnego heksachordu 2 zbioÍu s (1'

ć',\ď:;,';:r\'r'r^*u.ioś.ią*..tykulnegđheksachordu6inwersjiI (|'l'6')'0'
;; 5j; ilíyĹł";go heksathordu 3 zbiäru s (7' 4' II' 6' 

-6' 
2) z wertykaln1łn

rcĹśä.t'"iá"- 5 inweĺsji I (6, 2,7, 4,I r, ) lub weĺtykalnego heksachoĺdu 4

Äiä'" l ĺ"*"'iĺi. osią dĺa wszystkich s1ĺnetĺycznie powiązanych kolumn jest

ä ;; iiäu-*y'átos.ĺ áŹwięku heksachord w. Tak więc tonalny pry-

Rlíżne poĘścia do techniki dwunastotonowej oŕąz organizacji rytmicznej u t]sA

mat dw ch piern/szych okres w Stĺawi skiego rłydaje się być r wnie ważny
w jego serialnej tw rczości. w kontekstach serialnych możemy ĺ wnież za-
uważyć pewne własności diatoniczne (w t1łn tr jdźwięki, dŹwięki prowadzą-
ce oraz zejścia drugiego stopnia skali na pierwszy), co wskazpvałoby na połą-
czenie zasad tona]ności i seria]izmur9.

Na początku lat 50. AaÍon Copland zaczął wŁączać zasady dwtnasto-
tonowości do zaplanowanych i warstwowYch faktur swojego wcześniejszego
stylu neoklasycznego, nadając t}Ąn samym nieregulaĺnym konstĺukcjom ści-
słą strukturę relacji wysokości dźwięku. Chociaż sięgając po technikę dłvuna-
stotonowość w I(wartecie na fortepian (t950) Copland nagle porzucił technikę
swojej popularnej muzyki filmowej z laI30. i 40' oIaZ suit orkiestrołvych: Bi1ly
the lad (1938), Rodeo (1942) í Appalachian Spľiry |1943-1944), jego ZainteIeso-
wanie seĺializmem ujawniło się już wcześniej w Wariacjach na Ízftepian z rg3o
roku. Mimo braku s}.rnpatii Coplanda dla ,'niemieckiej muzyki" Schoenbeĺga,
Berga i Weberna povl/stałej w międz1'wojenn}łn okresie polítycznych napięć
oraz tendencji do izo1acjonizmu, częste wykolzystanie motywu czterodŹwięko-
wego twolzącego chromatyczny konteksĺ Wariacji pĺz1pomina punktualistycz-
ne i,,skokowe" podejście Weberna do szeĺegu, chociaz sam Copland sugerował
wpł1łv Schoenbeĺgaao.

Copland pĺowadził wykłady na temat seria]izmu w New School już
w ]928 roku i _ jak sam p źĺiej zaznaczył _ technika seria]ĺra dała mu no.ĺ^/e
spojrzenie na jego muzykę: ,'to jakby spojrzeć na obraz pod innym kątem i do-
sIrzec rzeczy, kt rych wcześniej nie można było z auważyć"4l ' Mimo iż powr cił
do wcześ-niejszego ,,stylu ameĺyka skiego" konselwat}"vnego okresu ]at ]0.
i w początku lat 40., vvyłaźny chaĺakter tonalny jego kompozycji (inspiĺowa-
nych folkloľem) Został wzbogacony pIzez coraz częstsze elementy dysonanso-
Wości w melodyce (pĺzesunięcia oktawowe z naciskiem na sept}łny i nony).
Jednak na w1zkształceníe tego stylu większy wpływ miał Stĺawiŕrski i francu-
scy neoklasyry, z kt ryĺni Copland zawsze czuł siębaĺdzo mviązany Połączeníe
cech obu tendencji (serialnej i neoklasycznej) miało w pełni zaowocować ory-
giĺalnpn stylem jego wielu kompozycji powojennych.

Rozwinięcie techniki dwunastotonowej przez Coplanda W latach pięć-
dziesiątych było mniej konsekwentne niż w przypadku Stĺawiŕrskíego, kt rego
seria]izm ewoiuował bardziej systemowo z niedwunastotonowego idiomu se-
rialnego w kierunku coraz rygorystycznej i złożonej postawy' kt lej dď najwięk-
szy v\tYaz w dwunastotono'ĺĄ/ych pĺocedurach rotaryjnych. Po I{wartecie na foľ-
tepiąn z 1950 rckÚ Copland iłykazał $/iększą e1astyczność i techniczną kontrolę
nad noll1.m idiomemw Fantazji na fortepian (1952-1957)' Dziesięciodźwiękowa

challes \ny'uolinen i J ęÍÍŤey KÍesky, o the sig irtcance of Stl.ł|/i sky's Ląs t Woťĺ,s , wi CofiÍrofttilxg
stfavĺfisky: Mą'n, Musiciąfi ąnd M1demisL ss. 262-270'
Aaron copland i Vivian PeÍlis, copĺa d' 1900 thlough i942 (New YoIk: st. MaItin,s. l984),
s. lE2.
rbid.
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PoĹ Babbitt, op. cit., tabela 14.l.
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PTANO

Pľzykład l -l3 coplar'đ (a) Wąriącje Íortepią owe' t. |-I5, zbi Ť cztelodŹĺvięko\ĄY; Íb| Fąlxťązją for-
tepiąnową' Ĺ.1' l5, zbi l dziesięciodáviękoły przejście 1v kielunku selializacji sEuktury mot}nvicŻ-
no-kom lkoÝvei
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seÍia (es-b-Í-des-h-fis-a-9-d'c| tworzy kontekst od\^iołujący się wciąż do tona]-
noścĹ w kt ryłn quasĹE-dur zosÍaje wTartykułowane pŻez specjalne kaden-
cyjne lozmieszczenie dw ch pozostałych dźwięk w chĺomatycznych (e igls).
Stylistycznie Fąntazją jesÍ kont1nuacją wcześniejszych Wariacji, jednak rzadko
stosowane interwały o szeĺokiej rozpiętości są ĺu elementem bardziej kontrolo-
wanego pĺzebiegu opaÍtego na ściśle pIzestĽeganej zasadzie porządku sería1-
nego (por. pľzykład t -13a i b). Podział szeregu na kom ĺki' Z kt rych każda
jest wyeksponowana pÍzez nagłe zmiany metryczne i d1mamiczne oraz kon-
trastujące ze sobą stopnie gęstości harmonicznej (jak w takcie I4), wskazuje
na ważną korelację między Waiacjami a Fa tąZjq' Ifurelacja ta ujavmia wła-
ściwe stylistyce Coplanda wsp lne podejście do fakturalnego dysponowania
mate iałem motywiczn1łn. Tlv rca m wił o t}'rn w następująrych słowach:
,,młodsi kompozytorzy, jak Pieĺre Boulez, skutecznie zademonstrow ali, że rrroż-
na zachować metodę dwĺrnastotono\ryą bez niemieckiej estetyki, zatem i ja się
zaaĺgażowałem przed rokiem 1950. Inteľesowała mnie jasna koncepcja teorii
i jej adaptacja do moich własnych cel w"ar.

Copland nađal rozwijał przedwojenną stylistykę nie tylko w sporadycz_
nie powstających dziełach niedvlłrnastotonow.ych (łącznie z diatonicznymi old
Ameican Songs, kt re ukazały się \Ą/ latach 50., kI tko po Kwartecie Íortepiąnowym
oraz N0 eter z19 0roku),aler wnież w bardziej rozwíniętych serialnych kon-
tekstach orkiestro'ĺłrych l{7n7tacji (1962) i Inscape (l9 7). Jaskĺawe brzmienie
tr jdzĺ4/ięk w, kwint czystych, sekst, a zwłaszcza dec}łn, kt re były tak chalak-
terystyczne dla Appalachian Sping, można odnďeźć jeszcze w bardziej intelek-
tualnych dziełach serialĺrych. I(ompozytoÍ tak się vrryraził o swojej pĺary: ,,me-
toda dodekafoniczna |\N Konztacjach) dostarcza materiału budowlanego' kt ry
sam nie wzniesie budow]i. Musi to zrobić komDozvtol''ar.

oryginalne Íilozoficzno-estetyczne podstawy
koncepcji atonalnych i dwunastotonowych. Wolpe i Copland

W latach powojennych r wnież inni kompozytorzy ameryka scy rozwi-
jali indiuwidualne podejście do kompozycji dwunastotonoĺ/ej. Zasadę drłłrna_
stotonowości okazjonalnie stosowali Samuel Barbe1' Ross lee Finney, Vŕaltel
Piston' Gunthď Schul]eĘ Wallingford Rieggeł GeoIge Rochbeĺg i Char]es
Wuolinen, z kt rych dw ch ostatnich początkowo było zapalon1łni zwolen_
nikami seria]ízmu. yy'uorinen stosował niekt re WYsoce kontlolo.ĺ4/ane zasady
dwunastotono\Ą/ości swojego nauczycie]a Miltona Babbitta, chociaż robił to we
własn1ĺn ekspresyjnym i polifonicznie zagęszczon1łn idiomie.

Szczeg ]ne podejście do dwunastotonowego clntinuum zostało zamani_
festoĺ/ane w dziełach urodzonego w Beĺlinie Stefana Wolpego (Ig)Ż-l97z),

42 Listy do Columbia Record MS 7431.
PoĹ copland i Perlis, copląnd, op. cit., s. 2o9 '
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R żne podejścia do techniki dwu astotoĺlową oraz orga zacji rytmicmej w UsA

Może być on najpierw wyodrębniony z pełĺrego cyklu jako je8o cZęść'

[...] Zmodyfikowana prędkość pełnego cyklu chIomatycznego wskazuje
na koncepcję cyrkulacji modulacyjnej prowadzącej do podrłaższenia lub
obniżenia ilości ĺysokości dáłrięku" a?.

Rozszerzeniem czasowej koncepcji przepĄłlu cyklu chromatycznego Jest
przestrzenna lub ĺejestralĺra koncepcja nasycenia chromatycznego, w kt r]rm

pozycja rejestru nie jest dłużej zvrrązana z ideą r wnorzędności klas ĺłysoko_
sci äzwięŕu w takí spos b, że zĺniaĺly w rejestrze odgry'wają fundamentalną
ro\ęw ,,rozłączaniu, zakł canĺu _ a zatem ođr żnianiu _vĺyłącznego contĺnuum
pełnego cyklu chromatycznego''43. W ramach trarrsfoĺmaĄi continuum cŁlľoma-

iyc'.ěgo Wolpe wykorzysĘe r wnież faktuĺalne powiązania opalte na rela-
ti'ln-včľ' stopniach gęstości, w kt rych ,,najbardziej zagęszczona masa maksy-
malĺrie zr żnicowanego (pod względem interwďiki) brzmienia odpowiada mĹ
nima]nemu ogĺaniczeniu kolorystycznemu dávięku chĺomatyczĺego"49 . w za-

leżności od kontekstu, jeden ,,chroma'' (kolor) może służyć jako nolmat}w, Zaś

drugi jako ekstĺemum; zasada ta prowadzi do ĺ wności przeciwieŕrstw.- 
W kompozycji Form Wolpe stosuje zasadę zmiennej funkcji poszczeg l-

nych interwał w 1 dŹwięk w w procesie nasycenia chĺomatycznego poprzez
rĘkorzystanie dw'Lrnastotono'ĺ/ĺ/ej zasady tlopu heksacholdalnego, zgodnie
z Ĺt ri.łn zachowana jest Zawaĺtość heksachordďnej wysokości dŹwięku a nie
jego uporządkowanie. Intelakcje między nieuporządkowan1mi podkolekcja-
mi heksachoĺdaLnymi, kt le obejmują dďsze podziały na mniejsze segmen-

ty trichoĺdalne, skutkują systematyczn]Ąn wewnętlzn)łn przemieszczeniem,
pbłączeníem' ĺozdzieleniem, a w ko cu transformacją poszczeg lrrych ele-

ment w'o. Dzieło rozpoczyna się lineaĺnie zaprezentov/anym heksachoĺdem
(w abstrakcyjn1łn układzie skalow1łn e-Í'[ ]-!-as-a-b\ opafi1/rn na maksy-
maln1łn wypéłnieniu chIomatyczn}łn jego diapazonu ÍrytonŮ e-b (przykład
ro-l+a1. ĺéŕsacľrord jest dalej podzielony na dwa interwałowo ĺ rłmorzędne
(0-3-5) trichordy f-as-b oĺaz e'g-a' Cały heksachoĺd zosĘe natychmiast zTein-

ieĺpretowany pod względem rytmu, faktuĺy, Iejestru i d}mamiki w frazie dĺu-
gĺej 1takt z;. Sämo powt ĺzenie zawartości heksachordalnej rvysokoścí dźwię'
Ěu'op Źnia dopełnienie całego cyklu chromatycznego, a pewne specyficzne
pĺzeŕształceniá generują pĺoces rozwojoĺ1r. Ekspansja zakresu dźwiękowego:
i-b đo ĺĺzech i p ł oktawy okĺeśla szeĺszą Tamę do przygotowania pełniejszego
nasycenia rejestralnego. za\vafiość pierwszego trichordu pozostaje nienaru-
szoĺa (f-as-b), jednak bliższe sąsiedztwo w czasíe dw ch komponent w tryto-
nu (e-b\ worzy swoistą mikstuľę trichoľdalną, ustanawiająC dalej pierwsze -

stwo oryginalrrej granicy rejestru. Dia ođmiany, drugie wsp łbĺzmienie zacho-

51,

48
49
50

PoÍ. wolpe, Thir.kifi! lfuice, op' cíL', s' 287.

Ibrd., ss.278-279.
Ibid.. s. 28 .

PoÍ' Hęlin, The E1/el-Restofed, Rozdz' II, op. ciÍ'
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5l Pol'wolpe, Thi ki ! Twice, op. cLÍ', ss.282'283'

wuje wysokości drugiego tŤichordu lry odwr ceniu (e-g-a), jednak powtÓIzonc 
']

i;;i*;rry kotejną ,lmíksturę tľichordalną", kt ra łącznie daje pięć ''''"1:i: ,

ko-po.'a.'t * lleĹsachoĺđalnych' Powt rzenie dźwięku 4s w tiTn akordzrc

ĺ wnież przybliża w czasie wyj ściową graĺicę e-as.latęm ľ qłn pierwsz1łn '
heĹsacłrord'ie Wolpe szybko przeszedł od ,,minimalnej" do ,,maks1łnalnej"
*u.tos.i kolorystycznej,_w kt_ ĺej propoĺcje cyklu chromatycznego n-ieroze- '

ĺwalnie łączą się ź tempem transfoŕmacji stĺukturalnej, w tym przypadku po' l

łączenia podstruktul tTichoTdalnl'ch._'---- 
ľi.i*''1"'' zakł cając1ĺn elěmentem spo7'a Za\ryaľtościheksachoĺdu I jest

fts 1tait +y, tĺ.y wp.owääźa uzupełniający h."Ęu:Ę9.{ 1I 
(p'Izykłlg 

1Í]]'4'!)

ij - iŕĺ'i ̂p.:"äirzy 
dźwíękfis ponownié Stanowi e]ement obcy, kt ry-pojawia '

'łięíćr^L, ioł" rn omatycznĺe naiycon1ĺn obszarem (Dĺs) wiasnego. heksachor' ,

á.i. B.ut ,'rją.. w1petniénĺe tercji małej (eĺfi1| w t1ĺn heksachordzie ma więk-

sze zĺaczéĺie struktuĺalne, ponieważ oba dźwięki stanowlą Czaso\rye glanrce

ooi'ątt o*.so pokazu heksachordu II (połowa taktu 4 do taktu 6, dľuga arty-

illiáqu l. eoäczäs gdy dźwiękls formuje g rną granicę rejestru wsq9m1!119s,o

il"Ĺij.ł'"iá"' p".źąiuo*ą áoĺną graniiąie;esiru pierwszego tetraćhordu (Ć-d_

źs) jest dźwięĹ oddalony'od niégb o tryton (c ) -analogicznĺe 
do ustanowienia

gi;oi.y t.yto.',' jako poditawowěgo elementu obecnego w heksachoĺdzie I'
" 

""t.1ę 
s ĺukt_uĺalną peini r wnież jednoczesna, ]inearna i weĺtykalna

projekcja c-d ź początkowego trichordu _ odpo_wiednio _ jako całego tonu olaz

;;oiv-y wielkiei (täkty ł_l;' w obu przypádkach klasa interwału występuje

*''á'ri"á't*ĺ" cii d','giägo trichoĺdu. pođczas gdy w inteĺw ał ,,osiowry" (c-d\

oruź đź-ięk cx ĺozvuljaiĄ wsp lnie chromatycznie nasycony segment lineaŤ-

ny, wertytäne ro'miäs'čzenie oparte na przemieszczeniu oktawowym koĺn-
pänent w (takt 4) wskazuje na nowy zasięg ľejestralny, kt ry plzygotoĺryuJe

itstrze i złożone nasycenie cfuomatyczne na wyższym poziomie ukszta]towa_

nia strukturalnego5r.
Cały proceš opiera się na szybkości zmiany poszczeg. Ęy:h p'u''T:E Y

w t}ĺrrrejeitru, gęstości faktury, interakcji i transformacji heksachordalnych '

i tĺíchorđalnych," i"-p" o.u' nasycenia chromatycznego' D7jeło konstruują

'o* 
"l.-J"ĺ ĺĺ'ĺ jest dokładĺe tą klasą rł1'sokości dźwięku' kt rej blakov ało

w ĺemal Loi'pi"t''y- chromatyćznym clnti uum heksachordu I (e-f'[]-g-as-

4-}), co stanowi znacząCy kĺok w stronę nasycenia chIomatycznego na \Ą'yz-

szym poziomie stŤuktulaln}Ťn. Heksachoĺd II, zakoÍrczony plzy powlocle ory'

gii."łi"go tempa (takt ) jést Ť wnież 'wTpełniony chĺomatyczĺie: hł-cis d-es-

wszystkie ele;nenty, kt re przyczyniają się do możIiwości rozwiníęcia i reinter-

pĺeŕac;i w ramachiontinuim ćh.o'outy.'''"go. ostatecznie foTma całego utwo_

}r, ziazywsry na najwyższy wskaźnik mikstury heksachordalnej' najwięk9z.ą

*"'tost, .'uĺtu.a'iei eksiremähe i gwałtorł'ne zmiany đynamiczne oraz najści-

íĘ''ą ĺ"'-i".-ość ĺejestru klasy wysokości dźwięku, przybiera kształt łuku'
kt rego punkt kulminaryjny prz1padá niema] w śĺodku (takty 27-29)' Dlatego

nlíżne podĘścia do tuhniki dwunastotonowej oľaz organiząćji rytmicznej w UsA

Pľzykład l -14 vr'olp" -po-, .,u ĺo.|""Jijiliu",'r. , -r, -"*.^"'e w1pełnienie cbĺomatyczne hek-
sachordu I opaItego na dlv ch interlvďoIvo ĺ wnorzędnych trichordach; (b) t' 4 i n., wtlącerrte
heksachordu II

możnalzrrać, że tw rczość Wolpego prezentuje wysoce ind}'widua]ne podejście

do idiomu dwunastotonowego, w kt rJĺn nietľadycyjna koncepcja formalna
jest konsekwencją (nieseĺialnego) Zastosoĺryania zr żnicowanych, aczko]wiek
zintegrowanych materiał w w ciągł1łn procesíe ĺozwojowlrrm'

El]iott cartel (ur. 1908) r wĺleż zaczął stosov/ać w swoich powojennych
dziełach ind1widua1ną koncepcję czasu i plzestrzeni muzycznej. W nieseĺiď-
nych atonalnych utwolach tego okresu Carter ewoluował w kierunku coĺaz
baĺdziej z(ożoĺych, zintegĺowanych stluktuI opartych na ciągłej interakcjí
przeciwstaĺ.ĺrych sił. W swojej nowej estetyce, będącej konsekwencją nega'

ĘĄvnego stosunku do niemieckiego ekspresjonizmu' podobnĺe jak jego profe-
soĺ _ Nadia Bou1angeľ - Iworuył dzieła w przystępnej styl1stce neoklasycznej,

515

hexachoŕd ĺI
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w kt rej stosował pĺostą diatonikę ujarłmiając llĘ: *ľ1rľ",|ł]ÍT*Yl9j:
ä"; ä";;;;ł*'lá rii.'a"-itł'ä, jak r wnĺeż kilku angielskich kompozy-

".ä* 
*.'*""uarokowych. pod koniec lat czteÍdziestych 

''s"ł :"!ľ_:Ľl1ľ
łiěgo, z" t uayryine schämaty i obiekryłvizm cechujący neoklasycyzm pĺzesta-

íi ,í'pas*ĺ i:égo por'o*ĺl1'o'' p'agniéniem.sięgnĘcia po bardziej intens}'vvne

śĺodki v,1ľazu' JednaK slryoJe p'om"ysły mogł ziéa]izować dopiero po ki]ku ]a_

i".rl,',,*ćđĺ' p"''-y- zaumĺi''iem ol""'*"o;ę nawT t do \ryíelu''k ľ"j::l
""ŕ'p".l""É",o*o 

wĹześniejszego stylu awangardowego' [_ '] Mimo to' mnleJ

;í"ě 1945 roku, kiedy pol oľ ŕoŕrczył si| okres muzyki.popularnej.[. __],

J"š'"äł"- do wniosku, żé tén styl już mnie nie interesuje, \ryręc pono\rynre Za-

cz|łem doHaaną ocenę mateÍiału muzyczĺego"s2 '

Estetyczne, styustyczne o.u, t"'hĺli'''i" pomysły CaÍÍela z 1at 50' poja-

wĺłv sięl.lz * ortaĺnich utworach jego okĺesu neoklasycznego _ Sonacie fortepia'

iiriri|1|sa5l, ĺ-blems (Ig47 ) oĺaž (wintecie dętym i Sonacie wiolonczelowej z 1948

ĺoku' Znakiem rorpor.'u*.,1'"" l't\^/or \ry z 
''áśtęp''"go 

okĺesu tw rczości miał

,iuá ,ĺę zyor'ry i đ1łlamiczny charakteĺ pÍZeciwstawiany{h' sobie linii kontra-

;;"k;y".;'ły.'h (szczeg lnie 
_dotyczylo 

to dwoch ostatnich dzieł kompozytoĺa)'

Wiele swoich nowycn toncepcji Cárteĺ zasięgnął z idei.wczesnych kompozyto-

;ä;;J;;.á"*ŕh. Miał oioĹisty kontakt ž Ivesem i j1s^o 
1uzvka 

o1az pie1w.

;;Y-. il$;';"tänovĺr'ĺnl dziełami Schoenbeĺga z laÍ 20 
' 'IJczęszczał 

ĺ wĺtjeż

;;ľiemfu'Y dzieł Varěie'a, Rugglesa i 11ľ5łr I"''"::::ľ1l,:Ę także literatuTą

i malarstwem modernistycznffi oraz dziéłami ekspĺesionist w "':T]::Ľ:ł
;änäilmiaĹ"k;'lę zapoinać się z egzotYcTÍ|4 muzyką W:chodu' w szczeg l_

,'ás.i, t-'i"a"'n-i futami, Zmie;iającymi się te mp i b alljskich g "il :ľ': ::11
muzvką Watusi' Dzięr<i tym ws'yJľ'lí Źr dłom Carter m gł tworzyć niezwykłą

ääi;äi;ä;;;;.:""jlla1łrr i ekspresyjn1ĺrr muzYkę opaŤtą na nowTch moż-

ii*"s.iílŕl orgaĺlizacji struŔturalnej i met rorytmicznej.' ' ."'' ""'i;;;'ąä'p;'--ane 
elemeäty zac zfl 

'ĺorw 
ażać 

"k1"j:c_ :-.dil:ľ:'j:'1"
*-";yä"ę; ji'*o:.ąi*iuto*uqľ'1ä-t,''Ľ:ľ^T^oľ:*d'ielkonwen-
cjonalną koncepcją,rur,,,lvy,'i"go'' odmierzanego mechanicznie (chociaż

np. odnosił się Ze sceptycyzmem do 
-metodologii Cowe]la oĺaz innych tw rcÓW

Ĺiorry ,,rĺęgutĺ po wzory numeryczne wr7łviedzione ze strojenia skal muzyczny-

ctť'5r). Dopĺeĺo po 1944 IoKu zgłębiał koncepcj e CZasĐ' zapÍezentowane w kilku

*ä'.v.ł'ä'ĺ"ł"äł' teoretycznycĹ.'Ulvzg1ędniäłi ole'' czas Pvcholo,kzu.(mi9ĺzo-.
.'ví'rá"zr.os.i od relaiywnego 1ub subiektyvlnego odczucia długości jakiegoś

"irliíał, 
*rÁ"inle od obiekty'vnie mierzonej długości czasu fizycznego) oÍaz

';;;;;;;r-;ryr^yl*ĺ..ro''y ĺ"''J"żnie od doświadcżenia w czasie)'a' Zamierza]'

io*'^ěž ii{ąr"íĺ ipopĺzez änalogię ) koncepcje Czasu í pÍzestĺZeni' Kompoz}toI

p]|-7l|rott Cuĺ"ĺ Mrrí, ,rld the Time scree11, 
'.ĺ: 

Cuĺĺe t Thoulht i,l Mĺlsi'olory Ťed' John W Grubbs

(Austinr University of Texas Press, 1976), s 67

Ibid., s.6 .

lĺoŕa o' cłLarles ĺ<oe chliĺ, Le Temps e! lą musique' "La Re\\Ie mlsicale" l92 ' ss ' 45-62 oIaz

i*äl*" i"'g-, r"l in! ą c] Fonn (New YoIk: Sclibnel LibraĄ1 195])' s' l14'

R żne podejścia do techniki ilwunastoto owej oraz organizacji rytmkznej w UsA

tak m wił: ,,czas jest kanwą, na kt rej ĺorważa się prezentowaną muzykę, do-
kładnie tak, jak pł tno obĺazu w1pełnia powierzchnię, na kt rej jest on plezen-
towany". Dlatego Zatytułował sw j esej: Muzyk'a a ekran cząsu-W Sonącie wiolon-
czelĺwej CaÍtel rozpoczfl' r ĺrrroczesne zgłębianie tych dw ch koncepcji czasu
(matematycznego i psychologicznego), a ilustrowďa to rltmiczna niezgodność
wiolonczeli ĺ fortepianu. Nawiązując do tej koncepcji stwoľzył r wnieżÍrw' ,,mo-
dulację metryczną", dzięki kt rej rytmicznie nieu ďeż\e _ a ZaÍem przesEzennie
okľeś]one _ ]inie kontlapunktu Zmieniają tempo zgodnie ze wsp brą pulsacją55.

CaIterol4/ska koncepcja muzyki przestĺzennej, opaŤta na coraz baĺdziej
złożonych faktuĺach kontrapunktycznych' ZaczęłakszÍałtować się na początku
lat 50. Intensyfikując środki wryĺazu kompozytoĺ zacz ąłĺ wnież zgłębiać pozo-
stałe palametry tworząc z nich podstawę potęgowania ĺ żnicy między ĺ żnymi
lł].miarami. W celu połączenia odrębnych 1inii polifonicznych w sp jną całość
badď nowe matematyczne sposoby organizacji wysokości dŹwięku56. W ośmiu
etiudach i fantazji na kwaĺtet dęty drewniaĄ] (1950) kompozytol koncentĺował się
na sposobie konstruowania formy w oparciu o barvly dŹwięku w specyfĺcznych
kombinacjach, zestawieniach i wariacjach57. IGżda z etiud operowała konkret-
n1'm zakresem środk w aĺtykulacji' d1namiki, zdwojeŕr, interwał w itp' Jednak
uznanie zapeĺmił caÍÍeÍovlj' I l<waľtet smyczk7wy ( 1950- l95 t ), w kt lej to kom-
pozycji tw ĺca pogłębił stosowaną pĺzez siebie syntezę nowych technik w swo_

bodnie bĺzmiącej, niemniej precyzyjnie zaplanowanej konstĺukcji. Złożoĺe re-
Iacje polimetryczne ĺozwijają się tu jako część atonalnego pĺzebiegu powsta-
łego z wszechinterwałowego ( 0- I -4-6 ) ZbioIu tetlachordalnego. Elementem
techniki kompozytola mającej na celu ,,ľedukcję muzycznych pomysł w do
najpĺostszych zwÍoĹ w" było opeĺowanie pojed1ĺlcz1ĺni struktuTami interwa_
łorł1.ml i jednostkami metrycznymi (np. szesnastkami we fĺagmentach części
Allqro scolĺevole\ oĺaz si]nie skontľastowan}Ťní pomysłami brzmĺeniowymi (jak
w Adagio, w kt rym łvysoko brzmiące smyczki są stłumione, w przeciwieŕrslwie
do głośnego Íecytat}mrr smyczk w w niskim rejestrze). Dążenie Caľtera do
stosowania swobodnych, aczkolwiek zap1anowanych pĺzebieg w muzycznych,
uwidoczniło się r wnież w jego tradycyjnie zakomponowa ej Sonacie na ÍleÍ,
ob j' wiolonczelę i klawesyn (1952\, Wariacjaclĺ na orkiestrę (I954-I955) opal_
tych na foĺmie' kt ra była idealnie dobľana do w1'koĺzystania pĺzekształce te_

matycznych, harmonicznych, fakturaLnych i stylistycznych' II l(wcłľtecie smycz'
kowym (1959\, Podw jnym koncercie (196I), I<zncercie Ízrtepianowym (1964-1965),
I{,ncerrie ną ,rkiestľ? 0'969\ , III Kwartecie smyczk7ww (I97 l) , Kwintecie na instru-

menty dgte (]'974) oÍaz w plostszym i jaśniejszym A Mirr,r on Wich to Dwell
na Soplan oIaZ mieszany zesp ł instrumentalny (1975).

zasada ta zostanie om \ryiona poniżej'
om wienie Í żnych palametl w oŤaz ich lelacji do koncePcji czasu i plzestźeni w: Da id
sch|ff, The j,4usic oÍElĺiott Carter (London Eulenbelg Books, l98] ), w szczeg 1ności rozdziĄ

odnośnic do zastosoIvalei zasađy l angfarbe' w wyblanych etiudach; por Rozdz. I].
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5r8 R1'żne podejścia do techniki dwunĺłstotonowej oftłz organiząćji ĺytmicznej w UsA

Zko]eiwCanąrieszośmiuutwor wnaczterykotły(i950-19 )kom-

wŤťtŁŤť''"*ĺh'*ĺ:*;'.ł'".::"'*::ľ-;:T":?ilŤ'"ffÄ'äÍ:"äť":
';;;Ę'*'-ł'!ľ.Ł9ľ::ľ"ľli1,'#1ŕi# jÍiľ,11llľ.xli'''1,í'ilľiiľ#íií'

ł.ľ;;tr!:#!:';;;;iłĽł?'ffi 'äťäĘTľĺiĹl'i:ľJffi ;ĺ'^ffi ::
ľ:]:lľ1ľäŕäŤ*,:rnľľĺ"oi'n;o..a, co przypomiĺa założ{nia"serialist w

'o'u''{ŕx;o",'*eníu nowych funkcji metryczno-rytmlcznYch kluczową ĺo1ę

:ľj#ŕ$[ťfo".Tľŕälłj:ĺľľ-.[ľľ'łĺ#'ĘT."1'ił!ľ#ľ.:ih*:"x*:
il;d$t jlą.'"'áoräuaoą',".ľ;;*Ł;'ĺ'.""l"Li",'*'.'Ęffłi:rT':äffi1ł

*"ffi*x|'"ľ#źIĘi3l*T'"íTŁ*"ľ"'ľäÍ1äij;ľ;-""c'wre;vme;
cz}'rĺl _ odpowiedĺrio 

_ 
d" 11: grupy składające'

l*';?;:.T' #ľ,ŕť, ä;:*lŕ;äl};^i3''''1l''Íl'13ľłii'i ;oou kompozytor

ťľÍľľlĹ:.ľ$**ĺi.ł'xľ:ľĺ:ľ:t':#i"i-i"ľ'ľ:J:ili:#
ff,i:t"i;t.slátl'**ł"',w:.'j:i:ľ"ffi [:'T}[ť'".äl}""Tľ
äilí'il'*-s.;i,vo11"5|f 

l,ťľnil::o'"Tiijii"ľ''"''Ť"l!:x1ä,:"ffi ä
:T3lä!ž1Tä'iíJľi'iiiá"^ míanownikiem lzlľ$ilji!iľ":::i
\,i,,.',,y,)"poaoln5z9ita5:ä:""ľ"'-1*;,1":ffiŕĘľľĺlä#;"!*

íJ.ĺ,-':Ęi*"ffi *i'5j 
j:nm*ľ 

ľť,wiŤľäľä*u jednoliconyme-

ffi lľ;;1..l'äjĘr1'iä'u";1ä;-.n;onizowanazkreskątaktowąwcelu_usta-
l'i'ĺ" n'w9": """\;;'.J|)',""ä,j:Tľäi'"Ť#s) oĺl pu.s acj i ). = vo do szyb -

ffi:.ľŤ:1ľá[T"ĺl*ľn*il"*nľ''''ä5#tr iji{?{ľ:i:1
Łę**łĘtl"tľľ:ĺľľ*:- .*'Ł:l1ľżŤY',:í"JĽ"!: 

"ilj['Ť'?' 
!'.H

l*Ťiłł''$'.Ť;*x"ľ*'ľ:'äi:áffi#ľ ;.ľi"ä|:];;ľ" jĽ!"ái;

ľ*ľľľłłŤłJ,tľľľ:";ľ#łT#ätť:ił1i*Ł;]""łffi
po.-kto*u.y ,yt-.rtJvolu w /8 sugeruje baÍoko\Ąĺego !i!11e'ą' stąd tytuł' P*yimuje się' że

íoĺma ta poihodzi z wysp Kanaryjskich'

R żrc podejścia do techniki dwunąstotonmlej oraz organizacji rytmicz ej UsA 51'9

(w taktach l9-2I ) ďuży jako modulator. W t1ĺn miejscu (J = 270)kompozytor
zamyka pierwszy foĺrnalny cyk] metryczny. Podczas gdy nowy puls czyľ mia-
Ia taktu (270) jesÍ Irzy Íazy szybsza rriż oryginalĺra, przez prostą Teinterpreta-
cję pulsu dyrygenta nastąpił teIaz porł'r t do orygiĺalrrego tempa kompozycji.
Plzeks4tałcełie to jest ĺ1łażone następującgn wskazaniem metľonomicz-
nym: J. = ). =90. Zaĺem całe wrażenie pľzyspieszenia zostaje ZintegTo\ryane
poprzez matematycznie wYliczone ĺe1acje między pulsem a jednostką. Ponadto,
szczeg łowe wskaz wki wykonawcze Caltera (oznaczone jako C, N & DS, NS )

okĺeślające pokaz r żnych brzmieri otĺz1łnanych dzięki specjalniĺm sposobom
uderzania w bęben (,,centrum", na ,,obrzeżu" itp') w połączeniu z rytmiczną
dystŤybucją czterech wysokości dnĺrięku wspieĺają,,metryczne modulacje"
w rozwinięciu struktury

Przedstawione połvyżej wsp łza]eżności paÍametr \^/ dzieła mĺzycz-
nego, kt ĺe odgrywają kluczową ro1ę w percepcji organizacji czasowej i pĺze-
stÚennej, Zostają p Źniej TozwiÍięte w II Kwartecie smyczkowym. Ce1em Carteĺa
było osiągnięcie w qłn w1zbitnie konwencjonaln1ĺn medium instrumentaln}łn
większego rłĺażenia w1łniar w czasu i pIzestrzeni. Kompozytol Zapropono-
wał wrykonawcom odda]enie się od siebie, aby osiągnąć swobodę przestŤZen-
ną oľaz uwrydatnić niezależny chaĺakteĺ pIezentowanych pĺzez siebie partii.
Zasugeľował ĺ wnież, że ,,każdy z czleĺech instrument l,v posiada okľeślony
zakĺes ind1łvidualnych cech muzycznych, mimo że jednocześnie pełniąc r żne
funkcje, wpĘłva na przebieg całej kompozycji i czasami podąża a czasami prze-
ciwsta$/ia się instrumentowi wiodącemu (cz}Ťli to ziłrykle zgodnie ze swoimi
możliwościami, czyli z własĺą ekspľesją, pĺzebiegiem interwałowo-rytmicz-
nych wzor w, kt ľe są mu przypisane)'''9. Partie dwojga skrz1piec są zdecy-
dowanie ĺ żne: skrzypce pierwsze grają najczęściej pĺzebiegi wirtuozowsko
i braw.urowo, wykoĺzystując całe spektrum możliwości wykonawczych, pod'
czas gdy drugie trzymają się regularnych rytm w. Paltie pozostałych dw ch
instlument w prezentują podobny kontrast _ alt wka jest eksplesyjna, nato-
miast wiolonczela baĺdziej stonołvana.

Przebieg czterech ciągłych części pĺzywodzí skojarzenie zestawienia
spontanicznĺe improwizowanych fragment w. Wrażenie takie to efekt przy-
pisania każdemu instrumentowi nie tylko odmiennej stylistyki' a1e r wnież
konkretnych interwał w i mot}'W w kt re są rozwijane nieza]eżnie od siebie
pĺzez podział i transformację6o. Wstęp (takty t-34) pÍezentujący podstawoĺ/ e
materiały moryłviczne i interwałowe dzieła, zakomponowany jest w oddziehą
formę, kt ra dzięki zastosowaniu tlzech sekcji przypomina łuk (takry r-r0,

CarteÍ, M1lsic ąnd the Time Screen, op. cít., s.74'
om 'iÝienie ,,ĺakresu podziału interivafu" i]uslŤującego podział intenvałoIve, dodatki
i tempo stopnia lv}(niany pomiędzy instlumentami lV czLelech częściach, w: Eugene wil-
liam schweitzeĹ Gť7 etation in String Qużĺtets oÍ Cąĺter, Sessions, Kiĺchner, ąfid Schullef: A CoficepĹ

oÍ Foruaľd Thrust ąnd ItŚ Reĺątiol1\hip to the Stĺucture in Auĺąĺĺy C1tnp1eĺ s,l/ťJ (placa doktoĺska
napisana na UniveŤsiĹy of RochesteĘ Eastmarr School oí Music, 1965|, s. 24.
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Riżne podtjścia do tuhniki dlĄ]unastotonowej oraz orgdnizacji ry nicznej 1u ĺĺsA

3/9 (mĺnoÍ third)

4/8 (lneior thitd)

6/ (tŕttoĹe)

5/? (peľfoct f uÍth)

319

s11

Przyklad 1 -15 Cafiel II l{wąĺtet sm,czkow' t' l-g' szczeg Lna faktuÍa opalta na linearnie nleza_

leżnej kons tlrtkcji inLeIwalowel

1'L-2s\2934\Podziały,:*Txxiä.":?ä":;:iffi ä"ľŕłŁT'#"ľil''Íiľłii:iłsp ine dzięki pĺoporcjonalny'n

-4ľ#ilľeä:ŕiľJtrílľľ:í 
jíĺľľ-ľľE 

#,*ĺľ;äii:
štur'-o*ĺ gło*"i' interwał wiolonczeli' teĺcja mała' _ skrz1plt

#i'äi#"";Jľ#ŕťigi*1tłi:i}::ffi ä*}T{trffi*;
wé (pizyuaa I - 15 ). Początk

ľ?""'*ľ*i;í{xm'ľ;ľł:::;.::ł::äł,*""'":1"#:i:#x?";x

R żne podejściL do terhniki dwunastotonowej oľaz organizacji rytmicznej w UsA

pojawiają się pary tryton w i sekund mďych. Następnie' w paltii tego samego
iÍrśtlumentu (w taktach 5-6) ivchodzi ponownie uporządkowana tralspozycja:
b-f-clh-e.W kontĺaście do wĺo]onczeli, alt wka rozvľja paĺy IrytoÍj' \\t: h-Í/ges-c

(lakÍy 4-7\ oraz d-as/es-ą (takty 7-s)' kt re I wnież wskazują na obecność par
interwałowrych lĺłarty czystej i sekundy mďej. Natomiast sklz}pce II rozwijają
trzy z czterech cyk-li tercji wielkiej (c-e-as, h-dis-g oĺaz []-d-Jis\.

Ponadto, analogicznie do wsp Lnego pulsu, kt ry spaja rozbieżne rytmy
lineaĺne, wsp lne większe zbiory interwałow e łączą riezależne linearne stĺuk-
tury interwałowe' Tercje małe skIz}piec I pozostająw szczeg lĺej ĺe1acji z ryk-
Iicmymi struktuTami dw ch niższych instrument w zwłaszcza alt wki - ich
teĺcjé rwoĺzą sześciodŹwiękowy segement skali oktatonicznej: d-e'f-g'as-b, pod'-

czaś gdy dwie pary tryton w w alt wce (takty 4-8) rozwijają pełen zbi r okta_

toniczny: c-d-es -f-ges -as -a-h.

V/ sekcji diugiej (takty Il"29) każđy instlument do swojego oĺyginal-
nego interwału dodaje nowry: skrzypce I (do tercji małej) dodają kwintę czy-
stą ľozwijając t1rrr sam1ĺn większy oktatoniczny segment es'e-ges- [ ] -a-b-c-des

(takt l5 do połoÝvy taktu l ); skľz1pce II dodają (do telcji wielkiej ) sekstę
i septymę wielką (takty 17 i następne); alt wka dodaje do swojego tryto_
.'l'l i.pt1.-ę wielką, tym samym rozwijając pełen zbi ĺ oktatoniczÍIy d4-Í-
g-gis-ais-h-cu (takÍy ]'7'22\; natomiast wiolonczela dodaje do swojej kwarty
cżystej sekstę wielką. W sekcji tĺzeciej (takty 29 i dalsze) interwały każdej
poiącżonej linii zostają íntens1łvniej pĺzemieszane w ramach tych samych 1i-

nii instrumentalnych. Wspomniany p oces przebiega w baĺdziej statyczn1łn
i haĺmoniczni.ĺn kontekście, kt ĺy zamykając formalnie wstęp wprowadza
początek części I na vĺyższy poziom ekspresyjny. \M ten spos b, w atonal-
nym idiomie kompozytoÍ łąCZy czÍery potlaktowane so]istycznie instrumenty
większym, wsp lnym zbiorem interwałowym (np. skalą oktatoniczną) olaz
wsp lną pulsacją.

P źniejsze zastosolťaÍria zbioI w interĺł/ďowych i łączenie ich
z elementami tradycyjnymi. Wuorinen, Rorem, Koľte i welcher

W p źniejszym okresie wielu kompozyIoÍ w amerykaÍrskich nadai sto-
sowało (lącząc ze sobą ĺ żne sty1e i estetyki) \4.}TTacowane kr tko po II wojnie
światowej teiľ'niki dwunastotonov/e. Nienłykle ważĺą ĺoIę w upowszech-
nianiu muzyki wsp łczesnej odegrały uczelnie muzyczne oľaz ameĺykaŕlski
pĺzemysł nagraniovqz. Dzięki nim udało się pozyskać szeroką publiczność go-

tową đo odbioĺu m.in. muzyki dwunastotonov ej. Jednocześnie sprzyjało to
twolzeniu warunk w do wykonywania dzieł awangardowych. Ze względu
na obszerny chaľakter zagadnienia, tludno w tym miejscu szczeg łowo om -

wić ĺozw j kompozycji dwunastotonowej w Stanach Zjednoczonych w ostat-
nich ]atach, dlatego przedstavĺ/imy kilka osiągnięć, kt re miały miejsce na po-
czątku lat sześćdziesiątych.
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Rliżne podejścia do tech iki dwunastotonowej orąz orga izt'cji rytmiczrcj w ĺ]sA

Metodę drvrrnastotonową rozwinął także-Char]es Wuorinen (ur' r9]8)'

r.to'y ł"štor"]*"ł ni lll sy^Íoirĺi (l959i' Ponadĺo można stwieĺdzić' że w ko-

leinĺĺn swoim diiěle _ I{oncercie fortepianowym ( 19 ) kompozytoĺ posunął sĺę

ää^rj".a'ĺ"i 
".r"aoksyjnego 

i szeiokiego zastosowania zasad seĺialnych (czasy

trwania dźwięku oĺa} propoĺcje 
't.ulitory 

są odwzorowaniem stosunk w in-

;il; poditawowego z]bioĺu dwunastotonoÝvego )' W jednoaktowej opeĺze

Poĺityka haimonii (}'968| ĺozszeĺzyłzasadę ,.serializmu totalnego" obejmując nią

reieitr idlusości brzmienia samoglosek. Pod koniec lat 0' r vynież Ned Rorem
' 

ĺłi.- \ sb | 7iž;ąi'l ái- i r żne 
"elem 

ent y ser i alnc do swo ich rozszerzon ych

i.ä"."p.íĺ'-"a"i"o-tonalnych. I(arl I(ortě (ur' 1928)' były uczeŕl Coplanda'

il;tilä' M;'-ina, Peĺsichettiego, Beľgsmy i ľetŤassiego' r wnież sięgď po

meLodę seria]ną lącząc j.tr z popularniejvą itylistyką ja.zzlwq' w iego iedno-

;;; Ĺ-*y* 
',i 

' 
i, |oiĺri,nr,ikizyp,'e iwiotontzetę 1.197'9l 

'dwa 
czterodZWiękowe'

,ré.ił'o*u.'., wsžechinterwałowe zbiory (ze skali oktatonicznej) stano\Ą/lą

ffi;;"*ę ł+;ilaloziomow melodycznych i harmonicznych' Rozszerzanie

i s.i"s.'iáĺä inteĺwał w w tych zbiorach pĺzypomina Zasadę Zastosowaną

nĺzez Sessionsa w iego Sonacie ia skrzypce solo' I(onstruowane przez kompozy-

ĺáä 'tĺ"'y -á:ą tJkZe podobny chaľákter' Podczas gdy konstrukcje akordorve'

plogIesje i rytmy stosowane prżez kompozytoÍa'nawiązują w pewien spos b.do
"ial"ł jirriłryri, we fragmeitach kadénryjnych inicjowanych pĺzez fortepian

;e ;;é;i ;.'"waża st_y1 ekspresjonistycżny, ĺapsodyczny i wiľtuozowski''- '' w sogä*j pod względem stytistyczn}m i.techniczn1łn rw rczości Dana

\{elchera ĺ,í.. l"säs l odríaét można żaĺ wno lekki, barĺ"ynie Zorkies owany,

i;"f ilrrb potitonalny ) styl iego nostalgicznei d\ryuaktowej opery Della's Gtfi

ijqs i'' liĹi.i,Á pauta wooaruĺa (napisän1łn na podstalvie utworu Gift of 
.the

uagi o'ÍIeÍ]Iĺy'ego), jak i niezwykle ekspĺesyjne, d'ĺłrrna_stotonolve Kompozyge Ka-^i!ił"ł (milĺt, i^i g, skĺąpce i ĺoriepian, 1 98O czy 1 I<Wartet smyczk'w ' L987 \ ''

w'I{oncercie na fta !Óĺlt Welcher po raz piérwszy- swobodnie połączył

cbĺomatyczny, ĺozszelzony styl tonalny (w części I) z totalnie zseĺiali'zowan1łn

ooa"isai"- w waľiacjach_(w części II), \Ą/ kt rych seria. d_w-rrnastotonowa Zo-

;đ"";;i";'"'"; * ĺ"ĺ""L.1i'i.' kontekście tI jdźwiękoĺ/ej haĺmonii blo-

Ĺ"*.i w 
'*"i"l' 

p Źniejszyc}r äzieiach iączyi r żne style-i techniki' Dzieło or-

Ĺĺ.rtio*" oerwisze (lsĺ6) żostało skomponowane w ściśIe seĺialn1łn idiomíe

äił.tinástotonoĺyn, podcras gdy Wariacje taneczne IIg79) pĺzeciwstawiają seĺię

á*.,.'urto'o''o*ą 't-kt.'''a f,entatonicznej' kt rej zadaniem jest halmo-nĺZa-

.iu sr"'"*.' * *"'iacji sz stej. Zaĺ vĺno d'ĺ&unastotonolva seria jak i struktura

;ä"*;' ;;" * ,uŕoo.'..'i., utwoĺu podlegają sca1eniu' W Młlinie (1980)

i"i'*u oi'"*"anie rozwijają się w swbbodnie chĺomatycznym' nietradyryj-

n'"n iaioi'i" tona]n).ĺn' poaižas'gay w wierszach ylx Feľina (l984) kompo-

łt". "łrŕ"'":" 'ié 
ulniejętnoscią integrowania wielu styl w w jednym dziele'

iÍ.''t.";" to ,"1ĺrt"žu r żnorodnyčh mäteĺiał w obejmujący^ch średniowieczne

nieśni tĺubadurow ."rl"surlrowi elementy zaczelpnj'ęte z Cabezoĺa i VictoIii'

Üa.Jżĺe'i *spolczesne elementy zaczerpnięte Z Szostakowicza i jazzu oraz wpĺo-

wadzenie dwtr nasl otonowego (emalu do druglego wlersza'

R Żne podejścia do tuh iki d 'unastotonowej oraz orgaflizacji rytmicznej u) UsA

w Kwartecie smyczkow1łn tpowe dla Welchera pľzejrzyste faktury i dgra-
miczne Ťytmy Zostają włączone w zseria1izowany, niemniej swobodnie brzmią_

cy idiom_dwunastoionołly oparty na wTkorzystaniu tr jdźwięk w oĺaz innych
ĺädzaj w struktur kom rkołvych dzie1ących zbi ĺ dwunastotono\4/y' Zbi r pod-

stawovury d-g-b-as-ces-es-e-c-fis-a-f-des jest jedniłn z kilku Źr deł relacji wysokości
dŹwięku w dziele' Po raz pierwszy pojawia się w najczystszej formie i zmieĺza
do śĺodka części I (takt 98) w kontrapunktYczn}rn uszeIego\ryanru w stosun-
ku do jego tránspozycji oraz dw ch tĺansponowanych inwersji' Zbi r dzieli się

nu ,rĺ"fi kom rki irźydŹwiękowe (przykład 16'16|, w tym dwa tI jdŹwięki

molowe g-b-d oraz as-ces-es'1oddzielone o p ł tonu w pieľwszi'ĺn heksachordzie
i dwa ĺer wnorzędne segmenty całotonowe (c-e-Jis oĺaz des-f-a\ oddzielone
o p ł tonu w heksachordżie drugim, đzĺęki czemu ponowníe zachodzi połą-

czänie tradycyjnych i nietradycyjnych konstrukcji wysokości dŹwięku' Relacja
pierwszyctrpar ti jdŹwięk Ýv w Zbiorze Z tematem otwielająqłn przedstawio-
ĺa zosÍaław pÍzykładzie I -t6

Specjdĺle relacje między dwoma trichordami w każd}łn heksachordzie
,tu.'o*ią podstawę tiansfoĺmäcji zbioru w ważnych strukturalnych punktach
kwartetu.^Pięć z sżeściu dŹwięk w w każdej z dw ch paÍ tlichoĺd w twoĽy
niepełny segment oktatoniczny _ można dowolnie pokazać'połączoĺą zawab
tość píérwszej pary w opadająqłn porządku skalowYm: b-as'9-[]-[]'d-[]-ces
(plusleden dŹwięk nieoktätoniczny es), a drugiej pary we \ryZnosząci-łn porząd-

-)l- w to x = 2 mlnol tÍiods' |lalĹstcp cpon
-ží- ___-'- Ú-

(impliedŕz ) Au8-

ffi 
biadiĆ rębri{' Jhip of l2'Í'ote ĺeries lo oPe'i'* rh me

Plzykład I -l wel clrer I Kwąfťet smlczkowy, odniesienie początko$Tch pal tl jdŹWięk w (W zbio'

rzc drł unas tol onow}łn ) do Iem.rlU oLwierdjącego

ku skalowym: t]+des-t]-e-Íis-t]-a (plus jeden dŹĺrięk nieoktatoniczny fl' Pod

koniec ostátniej'części (takty l87 i dalsze) oba zbiory oktatoniczne pojawiają

się we wzajemnĺe rłykluczających się, pełnych formach. w inweĺsyjnie powią-

zanych skáach w paltii wiolonczeli (b-as'g'fł-d'des-ĺes) i skĺzypiec I (bĺ-deĺes-
e-fií-g-a\, więc pojédynczy ,,dysonansowy'' (nieoktatoniczny) element w każ-
a"yrn rráľsaclloia žie żu^lru lokalnie w tym momencie. I(om ĺkowa stÍuktura
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zbi.oru ma duże znaczenie dla całościowego projektu foĺmalnego' Sam 1b.iQr

ťľä1 jł'#1Íiťi'#"ĺľľĺlľJľ"#Ť"#:'á[ľ#ľff ""'"',ITił:
dŹwięk w są podkreślone * 

'Ĺ'_'1p'uil' 
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W seĺii liczb abstrakcyjnych 5-4'3-4-5'6 mo-żna.zĺaleŹć szczeg lĺre po-

łą.r"já -ięáłłeriaiizowäniÁi ielacjami wysoko^ści 9ÍĽ'*' waľtościami
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