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Ksiatka B. Schéffera o klasykach
dodekafonii, czyli Schénbergu,
Bergu i Webernie, jest w pol-
skiej literaturze muzykologicz-
nej zjawiskiem szczegdlnym. Na-
pisana przez jednego z najwy-
bitniejszych muzykologéw-feo-
relykéw  muzyki, a réwno-
czeénie kompozylora, frakiuje
o genezie dodekafonii, jej
twércach, o historii tej techni-
ki; zawiera eseje biograficzne
o firzech klasykach, oméwienie
najwigkszych dziet dodekafo-
nicznych. Jeden z rozdzialéw
poéwigca Aufor muzyce tych
twércoéw, kidrzy rozwineli fe-
chnike dodekafoniczng, muzyce
Kfeneka, Leibowitza i Dalla-
piccoli. Pelnej rzeczowoici ksia-
ice Schaffera odpowiada sta-
ranna forma literacka, ]asn)" tok
narracji.

Uzupelnienie pierwszego fomu
Klasykéw dodekafonil” — czg-
§ci hisforycznej, stanowl fom
drugi — czeé¢ analityczna,
skladajaca sie ze sfu kilku-
dziesieciu  szczegdlnie infere-
sujacych fragmentow wybitnych
dziet dodekafonicznych, z kté-
rych kaidy posiada szczegblo-
we oméwienie,










B. SCHAFFER
KLASYCY
DODEKAFONII







Bogustaw Schaffer

Klasycy dodekafonii

Czgéé historyczna

1964

POLSKIE
WYDAWNICTWO
MUZYCZNE




Wydanie |l

Obwolute projekfowal Witold Skulicz



Adamowi Walacinskiemu

Wprowadzenie

Klasycy dodekafonii. Ten termin — przyjety juz w sa-
mym tytule ksigzki — wymaga wyttumaczenia.

Stowo klasyk ma swoja dtugq historie i poczatkowo nie
oznaczato bynajmniej tego, co my dzi§ przez nie rozu-
miemy. Classici — tak nazywano niegdy$ w panstwie
rzymskim, gdzie szacowano ludzi podlug bogactwa,
obywateli najbardziej majetnych. Ten przywilej spo-
leczny przeniesiono z czasem na znakomitych pisarzy,
okreslanych jako scriptores classici. Sztuka i kultura
Odrodzenia widziata w §wiecie antycznym wzoér i war-
tos¢ ponadczasowa, mieprzemijajacq; odtad pojecie
klasyczny — odnoszone do Grecji i Rzymu — stato
sie synonimem takich przymiotéw, jak: piekny, wy-
réwnany, zgodny, idealny. Bylo w tym, rzecz jasna,
duze uproszczenie, uderzajgce juz choc¢by przez to,
iz nie starano sie ani o znajdowanie hierarchii war-
toéci, ani tez o odréznienie czasu, stylu czy pochodze-
nia dziel (tak na przyklad nie odr6zniano sztuki grec-
kiej od rzymskiej, a to gtownie dlatego, ze greckie
dziela poznawano niemal wylgcznie z rzymskich kopii).
Terminami klasyczny i klasyk w odniesieniu do dziet
sztuki i artystobw nowozytnych zaczeto sie postugiwaé
dopiero w ostatnich wiekach. W muzyce wyodrebnio-
no nawet styl klasyczny, ktorego gtownymi przedsta-
wicielami sa: Haydn, Mozart i Beethoven, wszyscy
trzej dziatajacy przez wiele lat w Wiedniu i stad tez
nazywani §ci§lej klasykami wiedenskimi.

Niespelna osiemdziesiat lat po §émierci ostatniego kla-
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syka wiedenskiego, Ludwika van Beethovena, ktory
swymi ostatnimi utworami wykroczyt daleko poza styl
klasyczny, stajgc sie jednym z pierwszych roman-
tykow, w Wiedniu, w klasie kompozycji mlodego
jeszcze, lecz niezwykle czynnego i glosnego juz w tym
czasie pedagoga Arnolda Schénberga, spotykaja sie
dwaj jego najwybitniejsi i stosunkowo niewiele od
niego miodsi uczniowie — Alban Berg i Anton von
Webern. Pomiedzy nauczycielem a uczniami zawia-
zuje sie z czasem bezprzykladnie serdeczna przyjazn,
tym blizsza, ze oparta na wzajemnym szacunku i wspol-
nym kierunku poszukiwan twoérczych, Tym trzem wy-
bitnym muzykom nie wystarczaty tradycje — ani kla-
syczna, ani romantyczna, cho¢ mieli dla obu wielki
kult. Dazyli oni do znalezienia nowego jezyka dzwig-
kowego, takiego, ktéorym mozna by wyrazié to, czego
$rodkami, jakie zastali, wyrazi¢ nie mogli. Kilkana$cie
lat po pierwszym spotkaniu trzech mtodych muzykow
Arnold Schénberg ustala zasady techniki dodekafo-
nicznej, tj. dwunastotonowej, ktora — przejeta wkrot-
ce przez Berga i Weberna, a nastepnie i przez nich,
i przez pozniejszych kompozytor6w zmieniana — roz-
winela sie w technike niemal tak zdyscyplinowang,
jak jezyk systemu dur-moll. Obecnie dziata juz trzecia
generacja dodekafonistow. Odlegtos¢ czasowa pomie-
dzy pierwszym zastosowaniem techniki dwunastoto-
nowej a dniem dzisiejszym siega juz niemal czter-
dziestu lat; stad pierwsze pokolenie dodekafonistow
moze byé okreélone mianem klasykow dode-
kafonii, tym bardziej ze przewrét w jezyku dzwie-
kowym, jakiego dokonali Schonberg, Berg i Webern,
miat i ma wplyw nawet na tych kompozytorow, kto-
rzy by chcieli sig¢ trzymaé¢ z dala od domniemanych
skrepowan dyscypliny dodekafonicznej.

Schénberg, Berg, Webern — te trzy nazwiska acza sie




w calo$c raczej w sensie historycznym niz stylistycz-
nym, Jednoczy je wspoOlny punkt wyjscia, wspélna
idea odnowy muzyki, ktéora — jak juz podkreslono —
bardzo silnie zwierala ich przyjazn, i — by odbiec na
chwile od wielkich stow — wspélna poczatkowa litera
imion (Arnold, Alban, Anton), ktéra w nowym po6i-
wieczu staje sie jakby symbolicznym a, madajgcym
ton.

Ale tez rozni ich od siebie wiele, o czym Czytelnik
dowie sie bardziej szczegélowo w dalszych rozdzia-
tach ksigzki. Charakter tworczos$ci, temperament ar-
tystyczny, idealy ekspresyjne, zakres i rozleglosé¢
dorobku kompozytorskiego, zainteresowania technicz-
ne — to tylko najwazniejsze punkty réznicujgce mu-
zyke trzech wielkich mistrzow dodekafonii.
Stosunkowo najwigksze sukcesy odnosit Alban Berg,
gltownie swoja operg Wozzeck, ktora zresztg nie opiera
sie na technice dwunastotonowej, co bywa czesto
uzywane jako argument przeciwko dodekafonii. Naj-
mniejsze — Anton Webern, kompozytor za zycia zu-
peilnie zapoznany, protekcjonalnie tylko zaliczany do
tzw. szkoty Schonberga, i to raczej jako uczen niz sa-
modzielny twoérca. A sam Arnold Schonberg? Podzi-
wiany jako muzyk bezkompromisowy, Schénberg byt
za zycia ,,ceniony'. Stowo to kryje w sobie mniej, niz
sie wydaje, a na pewno nie przystawalo do autora
Mojzesza i Arona. Bowiem Schénberg — to nie tylko
pedagog, inspirator ruchu nowatorskiego i odkrywca
dodekafonii, to przede wszystkim kompozytor, artysta,
ktéry w stosowanym przez siebie jezyku diwigko-
wym powiedzial w naszym stuleciu bodaj najwigcej.
Zostawmy jednak ocene tworczosci klasykow dode-
kafonii na pozniej. Ksigzka niniejsza nie jest apologia
ich tworczosci. Jak w kazdym dorobku tworczym, tak
i w dorobku Schénberga, Berga i Weberna znajdg sie
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utwory mniejszej lub wrecz matej wagi, o czym —
jak dotychczas — nie raczyli pamieta¢ ich zapamietali
chwalcy. To symptomatyczne: krytycy negatywni pod-
daja w watpliwo$¢ warto$é najlepszych dziet dodeka-
fonistow, zas apologeci —nawet nie zauwazajg roznic
pomiedzy arcydzietamia utworami przecietnymi. W tej
ksigzce autor, ktoérego dzieli co najmniej dziesiecio-
letni dystans od ostatniego dziela klasykow dodeka-
fonii, uwaza za stosowne podja¢ sig blizszej klasyfi-
kacji dziel podhug ich warto$ci czy przynajmniej zna-
czenia. Bedzie ona moze zbyt subiektywna, ale lepsze
to niz zupeilna obojetnosc¢ estetyczna.

Pare slow jeszcze o charakterze i przeznaczeniu ksigzki.
Ksigzka swym charakterem zbliza sie do dziel popu-
larnonaukowych; naukowos$¢ siega tu od pracy
zrodlowej az po prace krytyka muzycznego.
Przeznaczenie ksigzki. Wiem dobrze, Ze nie ma Czy-
telnika idealnego. Lecz gdyby istnial, musiatby: by¢
obeznany z terminologig muzyczng, cho¢by cze$ciowo
z literaturg muzyczng, a nie znac¢ blizej spraw tu oma-
wianych. Ale tez nie wezmie tej ksigzki do reki Czy-
telnik nie zainteresowany jej przedmiotem, I tym sie
pocieszam. Usitowalem te ksigZke pisa¢ przystepnie;
nie dlatego, by zacheci¢ do jej przeczytania, lecz po
to, by mowi¢ mozliwie jasno o rzeczach nie zawsze
jasnych, tatwo o rzeczach bynajmniej nietatwych. Czy
mi sie to udato? Myéle, ze przynajmniej w jakim$
stopniu.

Studiujgc ksigzke z zakresu sztuki, Czytelnik powi-
nien zna¢ stosunek autora do omawianego przedmio-
tu. Powiem wiec od razu: nie jestem ,entuzjasta’ mu-
zyki klasykow dodekafonii. Z ich dorobku pocigga
mnie zaledwie kilkana$cie wybitnych dziel, reszta —
nie.

To wszystko, co na wstepie chcialem powiedziec.
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Od romantyzmu do ekspresjonizmu

Wspoblczesnej muzyki, a juz tym bardziej muzyki kla-
sykow dodekafonii, nie mozna rozpatrywa¢ w oderwa-
niu od muzyki XIX w., od muzyki romantycznej. Po
romantyzmie pojawily sie nowe style: impresjonizm,
ekspresjonizm, neoklasycyzm, punktualizm, ale w grun-
cie rzeczy romantyzm nie wygast catkowicie: znajdzie-
my go w nowej muzyce w dzielach Hindemitha, Ho-
neggera, a z polskich kompozytoréw — u Szymanow-
skiego czy Malawskiego. Style muzyczne nie wymie-
rajg —raczej stabng, ustepujgc miejsca bardziej wspot-
czesnym. Tak tez i romantyzm: Zyje jeszcze, a w nie-
ktorych krajach decyduje nawet o obliczu stylistycz-
nym muzyki. W utworach naszego stulecia jest on
maskowany: badZz w nazwach (p6ézny romantyzm, neo-
romantyzm), badz tez w stopie z innymi, niekoniecz-
nie nowymi stylami (w muzyce niemieckiej np. ze
stylem przedklasycznym).

Dlaczego — traktujgc o tworczosci dodekafonistow —
wracamy az do romantyzmu? Bynajmniejnie z jakich$
mechanicznych sklonnosci do historycznego patrzenia
na rozwoj muzyki. W wypadku dodekafonistow wie-
denskich dobrze jest jednak powrdci¢ do ich punktow
wyjscia, tym bardziej Ze czesto istote rzeczy przysta-
niano sformutowaniami nieprawdziwymi, do ktérych
tatwowiernym historykom muzyki nietrudno bylo sie
przyzwyczai¢. Wezmy choc¢by dla przykladu nieod-
wracalnie — zdawatoby sie — utrwalong opinie
o Wagnerowskich wplywach we wczesnych dzietach
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Schénberga. Bylo inaczej. Ale zanim do tego przej-
dziemy, zacznijmy od poczatku.

Arnold Schénberg urodzil sie 13 wrzeénia 1874 w Wie-
dniu, mieécie, w ktérym dziatali wybitni klasycy:
Haydn, Mozart, Beethoven, a po nich wielcy tworcy
okresu romantycznego: Schubert, Brahms, Bruckner,
Mahler. Syn Samuela Schonberga, $redniozamoznego
kupca wiedenskiego, wzrastat Arnold w atmosferze
muzycznej nie wykraczajgcej poza przecietne domowe
muzykowanie, lecz na tyle intensywnej, ze dwaj sy-
nowie poéwigcili sie wylgcznie muzyce (brat Arnolda,
Henryk, byt épiewakiem opery w Pradze). Mtode lata
nie ulozyty sie w zyciu Arnolda Schonberga pomysl-
nie; juz jako pietnastoletni chiopiec traci ojca, matka
popada w klopoty finansowe, ktore pozniej samodziel-
nemu juz kompozytorowi beda tak znajome. Muzyki
uczy! sie od wezesnych lat: poczatkowo gry na skrzyp-
cach, pozniej na wiolonczeli (na fortepianie nigdy nie
nauczyl sie dobrze gra¢, co w pewnym stopniu ttu-
maczy tez fakture jego dziet). Obdarzony wyjatkowa
wprost samodzielno$cia, Schénberg komponuje juz
majac lat osiem. Po6Zniej wiekszo$¢ przedmiotow teo-
retycznych opanowuje samodzielnie — i to tym grun-
towniej.

Wreszcie pierwsze zetknigcie sie z Owczesng nowa
muzyka. Schonberg poznawal ja z réznych okazji:
niektore utwory Wagnera — zza plotu kawianni
w Praterze, gratis. Ale nie Wagner fascynowat Schon-
berga, lecz Brahms — réznica na owe czasy olbrzy-
mia, bylo to bowiem w latach dziatania gtoéwnego
podzegacza walki pomigdzy dwoma wielkimi twor-
cami niemieckimi, Edwarda Hanslicka. Wowczas byto
sie albo wagnerzysta, albo brahmsistg.

W pierwszych utworach Schonberga pojawiaja sie
wpltywy Brahmsa i Dworzaka, ktorego muzyke mitody
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kompozytor poznawat dzieki wykonaniom domowym,
wespol z kolegami. Kompozycje te noszg jeszcze pigtno
zaleznosci i nieoryginalno$ci. Z Schonbergiem zwykto
sie wigza¢ opinie o zamierzonej oryginalnosci, a na-
wet o oryginalnosci za wszelkg cene. Nic bardziej
mylacego: od pierwszych dojrzalszych technicznie
dziel Schonberg nie chciat by¢ kompozytorem orygi-
nalnym. Pézniej zwierzyl sie nawet jednemu z ucz-
niow, Edwardowi Steuermannowi, ze poczatkowo
chcial wiasciwie zosta¢ kompozytorem typu Goldmar-
ka, niczym wiecej.

To niezbyt wygérowane marzenie na szczescie nie
zostalo zrealizowane. Juz w pierwszych utworach za-
opatrzonych numeracjg opusowq Schonberg wykracza
$miato, cho¢ organicznie, poza istniejagce wowczas
konwencje i odtad musi sie godzi¢ z nadawanymi mu
epitetami awangardzisty i eksperymentatora, epiteta-
mi — dodajmy — nie pozbawionymi sluszno$ci, jesli
sig zwazy pioniersko$¢ jego poczynan w zakresie
techniki dodekafonicznej czy kolorystycznej.
Schonberg byl w kompozycji samoukiem. Ale tez jego
samouctwo wyglagdalo zupelnie nieprzecigtnie. Znal
wszystko, co mogto mu by¢ dostepne, wigcej nawet:
wszystko, co moglto go inspirowa¢ do tworzenia mu-
zyki. Schénberg obdarzony byt jakby wyzszego rzedu
talentem nasladowczym, muzyka niemal od razu inte-
resowala go z punktu widzenia kompozytorskiego.
Jego olbrzymiej chtonnosci odpowiadala porzadku-
jaca my$l selekcyjna. Pozniej, juz jako dojrzalty twor-
ca, Schonberg zrobi mawet — bodaj niespotykane
w muzyce — systematyczne zestawienie tworcow,
ktérzy go inspirowali. Rzecz charakterystyczna: Schon-
berg poddaje sie m. in. wptywowi zaledwie o rok od
siebie starszego Maksa Regera, a studia — zresztq kil-
kutygodniowe — odbywa u Aleksandra von Zemlin-
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sky'ego, ktory byt tylko o dwa lata starszy od miodego
adepta kompozycji. Pomigdzy nim a nauczycielem za-
wigzuje sie przyjazn (pozniej Schénberg zeni sie
z siostrg Zemlinsky'ego, ktéra — zdaniem Adorna —
w przeciwienstwie do powszechnej postawy zon
umacniala go w radykalizmie). W roku 1891 usituje
pracowaé w jednym z prywatnych bankow, lecz na
szczeScie — dla muzyki, nie dla jego 6wczesnej sy-
tuacji materialnej — bank ten zostaje rozwigzany,
a kompozytor pozbawiony pracy, z czego si¢ W duchu
cieszy. Odtad Schénberg zyje wylacznie z muzyki i—
co wiecej — dla muzyki. W roku 1895 zostaje dyry-
gentem choéru robotnikow metalowych w Stockerau
kolo Wiednia, co jednak nie polepsza jego sytuacji
materialnej. Bierze sie wigc do pracy poptatnej, cho¢
obmierzlej: instrumentuje szlagiery i operetki. Po-
dobno napisal ponad 3 000 stron partytury tych aran-
76w — rzecz (czysto roboczo biorgc) gigantyczna.

W roku 1899 dwudziestopiecioletni Schénberg pisze
swe pierwsze wieksze dzieto: sekstet Verkldrte Nacht.
Ta nastrojowa i wysoce melodyjna kompozycja po-
wstala w bardzo krétkim czasie — w ciagu trzech ty-
godni wrzeénia, ktére jej autor spedzil na wsi. Ver-
kldrte Nacht — Promieniejgca noc — jest utworem
jednoczesciowym, lecz szeroko rozbudowanym, w czym
zbliza sie do tradycji tzw. szkoty nowoniemieckiej
(por. np. Sonate h-moll Liszta). Kompozycja ta prze-
peliona jest polifonika i zwielokrotnionym patosem,
bardzo juz bliskim muzyce Wagnera. Verklirte Nacht
powstata pod wplywem poezji R. Dehmela, ktorej
treté mozna zawrze¢ w jednym zdaniu. W nocy pod-
czas spaceru przez las mezczyzna przebacza zdrade
kobiecie, ktora kocha. A zatem utwor Schénberga jest
jakby inspirowanym przez literature poematem symfo-
nicznym, oryginalnym dzieki uzyciu zespotu kameral-
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nego sze$ciu instrumentéw smyczkowych zamiast
wielkiej, barwnej orkiestry.

W nowe stulecie wchodzi Schénberg jako tworca sa-
modzielny, dojrzaty i wbrew, jak juz wspomniano,
wlasnym intencjom — oryginalny.

Po sekstecie Schonberg pisze Gurre-Lieder. Dzieto to,
napisane na glos moéwiony, solowe gtosy Spiewane,
chor i orkiestre, jest — przynajmniej w zaloZeniu —
gigantyczne. Pieé glosow solowych, trzy czterogto-
sowe chory meskie, osmioglosowy chér mieszany —
oto co wydawalo sie Schonbergowi potrzebne do opo-
wiedzenia o milosci krola Waldemara do mlodej
dziewczyny imieniem Tove. Wszystko to dzieje sig
na zamku Gurre — stad tytul dzieta. Monumentalizm
kompozycji poteguje olbrzymia orkiestra, wzorowana
na orkiestrze Mahlera: wystarczy, ze wspomnimy tu
o dziesieciu rogach, siedmiu puzonach i czterech har-
fach. Instrumenty smyczkowe Schonberg dzieli o$mio-
krotnie, a nawet dziesieciokrotnie. Lecz sama muzyka
nie jest proporcjonalna do olbrzymiego instrumenta-
rium — zbyt wyrazne sa w niej wptywy Wagnera
i Ryszarda Straussa. W jednym tylko Schonberg jest
autentyczny: w zastosowaniu gtosu moéwionego, ktory
wlasciwie jemu zawdziecza swg popularno$¢ w mu-
zyce naszego stulecia. Wykonane 23 lutego 1913 —
na trzy miesigce przed prawykonaniem Swieta wiosny
Strawinskiego w Paryzu — Gurre-Lieder zostaty przy-
jete w Wiedniu z aplauzem, jakim nie nagrodzono bo-
daj zadnego z poOZniejszych, o wiele dojrzalszych
dziet Schonberga.

W roku 1902 kompozytor pisze poemat symfoniczny
Peleas i Melizanda podtug dzieta Maeterlincka o tym
samym tytule, ktére (niezaleznie od Schonber-
ga) inspirowalo Debussy'ego do napisania opery.
Dzielo Schonberga jest jednoczesciowe — podobnie
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jak Verkldrte Nacht, lecz trwa godzine. Peleas i Meli-
zanda, w przeciwienstwie do Gurre-Lieder, to muzyka
wyrafinowana, peina efektéw barwnych (wprowadze-
nie glissanda puzonowl), ilustracyjnosci i polifonicz-
no-tematycznych kombinacji, ktore coraz czesciej de-
cyduja o harmonice i prowadzg Schonberga nawet do
rzadko w oOwczesnej muzyce spotykanych akordow
kwartowych.

W opisanych powyzej trzech gtéwnych dzietach pierw-
szego okresu tworczosci wystepuje szereg zjawisk,
ktore dowodzg, ze Schonberg posiadat wyjatkowy na
owe czasy zmysl nowych koncepcji technicznych,
zresztg przy calej zalezno$ci od kompozytoréw po-
przednich generacji, jak Brahms, Dworzak, Liszt
i Wagner, czy wspolczesnych mu, jak Mahler lub
Reger. Nie ludzmy sie: nie byly to koncepcje rewo-
lucyjne; Schonberg dazyl raczej do rozwijania tego,
co przejmowal od swoich poprzednikéw. Ale tez to
rozwijanie bylo wysoce tworcze. Najbardziej zna-
mienne rezultaty uzyskiwat Schonberg w zakresie
harmoniki, w rozszerzeniu tonalno$ci zrazu alteracyj-
nie — przez uzycie chromatyki, pézniej samodzielnie
az po wspomniang akordyke kwartowsg, ktéra catko-
wicie juz zmieniala elementy wspolczesnego mu je-
zyka. Trudno na tym miejscu wdawac sie w szczego-
towe analizy jego 6wczesnejtechniki kompozytorskiej.
Z perspektywy polwiecza jezyk diwiekowy Schon-
berga wydaje sie¢ jakby modelowany dazeniem do
nieregularnosci. Szczegolnie wuderzajgce pod tym
wzgledem sg tematy Schonberga — jakby umyS$lnie
odsymetryzowane, pozbawione wlasciwego poprzed-
nim dwom wiekom uporzgdkowania metrycznego, lecz
w swoim rysunku przekonywajace, co wiecej, bar-
dziej jeszcze charakterystyczne — tak jak charakte-
rystyczna jest twarz o rysach nieregularnych.
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Nieregularno$¢, odmienno$¢, innos¢ — te wilasnie
cechy muzyki Schonberga staty sie wkrotce synoni-
mem dziwacznosci, rozmyslnej odrebnosci za wszelka
ceng. Schonberga zaczeto ocenia¢ juz nie jako konty-
nuatora tradycji niemieckiej, ktérym byl, lecz jako
jej przeciwnika. I to bylo bardziej krzywdzgce niz
sama nieche¢ do jego muzyki i niezrozumienie jej.
A przeciez je$li sie porowna 6éwczesng i nawet nieco
pozniejszg muzyke Schonberga z muzykg choéby Re-
gera, wyjda na jaw roznice wrecz rewelacyjne: oka-
zuje sie, ze Schonberg byt bardziej tonalny, bardziej
dbaty o jasno$¢, wymnazisto$¢ i grawitacje tonacyjna.
Dowodzi tego cho¢by sama nieche¢ Schénberga do
modulacji — tak typowej dla rozmodulowanego
Tristana, ktorego niedorzecznie uwazano za wzor har-
moniki autora Verkldrte Nacht. W tworczosci wceze-
snego Schonberga znajda sie cate fragmenty muzyki
utrzymanej w jednej tonacji lub opartej na jednej
skali modalnej. Zdyscyplinowanie tonacyjne bylo mu
tym wlasciwsze, im bardziej polifonika wypierata fak-
ture homofoniczng, poczatkowo jeszcze dominujgcg.

Tyle o charakterze muzyki wczesnego Schonberga.
Powroémy teraz do jego dziet. W tym czasie Gurre-
-Lieder sg ukonczone, lecz jeszcze nie zinstrumento-
wane. - Kompozytorowi przeszkadzaly w tym zajecia
poboczne, ktére pochlanialy niemal caly jego czas,
ale przyczynily sie do wyrobienia olbrzymiej tatwosci
pisania i zwigzanej z nig rekordowej szybkosci two-
rzenia. Gurre-Lieder zainteresowaly Ryszarda Straussa,
ktéry juz wtedy byt znakomito$cig. Strauss poleca
Schonberga jako wyktadowce konserwatorium Sterna
w Berlinie. I odtagd Schonberg dziala na przemian tu
i w rodzinnym Wiedniu. Juz w lipcu 1903 powraca
do Wiednia, gdzie z zapalem oddaje si¢ bardzo owoc-
nej pracy pedagogicznej. Tu klimat muzyczny nie
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byt sprzyjajacy, mimo iz Wieden byl siedliskiem
awangardy plastycznej i literackiej. Jedynie dwaj
muzycy reprezentowali $mielsze poglagdy — Gustaw
Mahler i Aleksander von Zemlinsky. Dzialalnosc¢
Schénberga idzie w kierunku pedagogicznym i teore-
tycznym. Z uczniow, ktérzy wstepuja do jego klasy
kompozycji w konserwatorium Eugenii Schwarzwald,
dwaj wybijajg sie niemal od razu na czoto awangardy
wiedenskiej — Berg i Webern. Uwienczeniem pracy
pedagogicznej Schonberga staje sig napisany dopiero
w latach 1910—11 podrecznik harmonii, klasycznej co
prawda, lecz jednocze$nie daleko wykraczajgcej poza
przyjmowany w oOwczesnych podrecznikach schema-
tyzm. W tej Harmonielehre Schonberga uderza szcze-
golnie podkreslenie wkladu jego uczniow w powsta-
nie ksiazki. W tym czasie uczniowie ci piszq wigcej
niz sam mistrz, ktory jedynie miesigce letnie przezna-
czal na tworzenie, i to nie zawsze muzyki. Schonberg
imal sie rowniez malarstwa. Przez jaki§ czas nawet
wiecej malowal, niz komponowai. Byl okres, ze po-
zbawiony $rodkow utrzymania dla rodziny, mial na-
dzieje uzyskania pienigedzy przez sprzedaz swych
obrazow. W liscie z 7 marca 1910 Schonberg pisze do
dyrektora Universal-Edition: ,Przede wszystkim po-
trzebuje teraz bardzo pieniedzy". A dalej: ,Pan wie,
ze ja maluje. Ale Pan nie wie, Ze MoOje prace s przez
znawcéw bardzo chwalone. W nastgpnym roku mam
wystawe. I my$le, Ze moze Pan mogiby sprowokowac
znanych mecenasow do kupienia ode mnie obrazow
lub do sportretowania si€. Namaluje Pana za darmo,
jesli zapewni mnie Pan o zalatwieniu dla mnie zamo-
wient'". To ostatnie zdanie jest przy koncu listu niemal
dostownie powtorzone: wida¢ zmartwienia finansowe
gorowaty nad duma. List byt bezpos$redni, lecz praw-
dziwy. 1 istotnie malarstwo Schonberga bylo wysoko
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cenione — oczywiscie przez autorytety niekonserwa-
tywne.

W miesigcach letnich 1904 i 1905 Schénberg pisze
I Kwartet smyczkowy d-moll. Dzielo to jest bardziej
klasyczne — Schonberg wzoruje sie lu czesciowo na
kwartetach Beethovena. I Kwartet smyczkowy sklada
sig z czterech czesci, jest fakturalnie do§é prosty, prze-
waznie czteroglosowy, przepeliony melodyjnoécig —
przewaznie kontrapunktyczng. Jak dalece niestuszna
byla opinia o zloZono$ci dziel tego okresu, dowodzi
tego choéby sam poczatek Kwartetu, tonalny, tema-
tycznie wyrazisty mimo pewnych nieregularno$ci me-
trycznych,

Nastepne lato — roku 1906 — Schénberg spedza
w uzdrowisku Tegernsee, gdzie pisze swa (pierwszg)
Symfoni¢ kameralnq na 15 instrumentéw solowych,
Dzielo to zawiera dziwng antynomie: jest tonalne
(E-dur), a jednoczeé$nie jakze dalekie od tego, z czym
tonalno$¢ wigzala sie przed Schénbergiem. Jeden
z gtéwnych tematow tego dzieta ma postaé pochodu
kwartowego w gore. Temat taki mieéci sie co prawda
w tonalnosci, lecz komuz ze wspoétczesnych Schénber-
gowi przyszediby na mys$l? Tak samo nie do pomyéle-
nia w muzyce jemu wspolczesnych bylaby idea pisa-
nia na zespol 15 solowych instrumentéw. W czasie
kiedy Mahler i Strauss pisza nadal swoje olbrzymie,
gigantyczne wprost partytury, Schénberg odwraca sie
od tej linii i pisze dzieto orkiestrowe o typie i obsadzie
kameralnej. Co prawda instrumentacja monumental-
nych Gurre-Lieder zostala ukoficzona dopiero w roku
1911, ale pamietajmy, ze byla to tylko realizacja do-
kiadnego planu kompozycji sprzed dziesieciu lat.
I Symfonia kameralna jest znowu jednocze$ciowa,
z tym jednak, ze calo$¢ jest zupelnie wyraziscie po-
dzielona: po ekspozycji pojawia sie Scherzo, za$ po-
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miedzy przetworzeniem a finalowa repryza pojawia
sie Adagio.

Dalszym eksperymentem w zakresie obsady, faktu-
ry i formy jest II Kwartel smyczkowy Schonberga.
Zupelng, egzotyczng nowosdia jest wigczenie do kwar-
tetu smyczkowego glosu sopranowego w dwu ostat-
nich cze$ciach dzieta. W przeciwienstwie do dziel
programowych tzw. muzyka absolutna, ktorej bodaj
najidealniejszg forma by?t kwartet smyczkowy, rozwi-
jata sie bardzo spokojnie, a tego typu innowacje, jak
polaczenie glosu z zespolem kwartetowym, byly jej
wprost niewiarygodnie obce. Nic tedy dziwnego, ze
Schénberga spotykaly najostrzejsze zarzuty dziwacze-
nia i abstrakcyjnoéci. Do ogoélnej niecheci, ktorej nie
podzielato tylko wyjatkowo wierne nauczycielowi
grono uczniow i zwolennikow, dolaczyla sie seria
skandali, niekiedy zupeinie niewytlumaczonych (m. in.
nieprawdopodobny skandal w czasie wykonania
I Kwartetu smyczkowego i I Symfonii kameralnej
w wiedenskiej Operze Dworskiej). II Kwartet smycz-
kowy przyjety zostal przez publiczno§¢ protestami
{ émiechem dzié dla nas zupelnie nieuzasadnionym.
Utwory napisane przed I wojna $wiatowa zalicza sie
do tzw. dziet atonalnych. Atonalno$¢, atonalny — to
stowa, ktére wlasciwie nic nie znaczg, a w odniesieniu
do tworczosci Schonberga sg wysoce niewlasciwe. Mu-
zyka Schénberga nie byta nietonalna, a jesli przypom-
nimy chociazby tylko nieche¢ autora Gurre-Lieder do
modulacji, mozemy $mialo powiedzie¢, ze bylta niekie-
dy blizsza tonalnosci niz muzyka Straussa czy Regera.
Niemniej jednak termin ten przyjat sie i zago$cit na-
wet u najwybitniejszych teoretykow.

Po 11 Kwartecie smyczkowym powstaja dwa dzieta, kto-
re juz samymi tytutami odcinaja sie od dziel poprzed-
nich: Pieé utworéw orkiestrowych op. 16 i Trzy utwo-
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ry fortepianowe op. 11. W tytulach nie ma juz ani su-
gestii co do formy, ani tym mniej co do tematu literac-
kiego czy programu. Takie tytuly — a dotgczajq sie do
nich tytuly typu: Muzyka na instrumenty strunowe,
perkusje i czeleste Bartoka czy Studia elektronowe
Stockhausena — sg niezmiernie typowe dla muzyki na-
szego stulecia, cho¢ jeszcze stosunkowo rzadkie. Naj-
wazniejszym ich elementem jest cze§é mowigca o prze-
znaczeniu muzyki na okreslony instrument czy zespol
wykonawczy: fortepian, orkiestre itp. Utwory Schon-
berga odznaczaja sie przede wszystkim skrétowo-
$cig — nie ma w nich ani tematyki, ani rozwoju. Kom-
pozytor mowi to, co chce powiedzieé¢, jak najlakonicz-
niej i jak najoszczedniej. Motywy, ktore innym kom-
pozytorom nakazywatyby postuzenie sie technika
przetworzeniowq lub jakimikolwiek innymi metodami
rozwoju formalnego, u Schénberga sa zaledwie poka-
zane, a ich powtoérzenia pojawiaja sie fragmentarycz-
nie, bez okreslonych intencji formalnych. W Pieciu
utworach orkiestrowych Schénberg postuguje sie dos¢
pokaznym zespolem orkiestrowym, lecz samo wyzy-
skanie tego zespolu nie przypomina w niczym dawne-
go monumentalizmu z okresu Gurre-Lieder; nauka
wyniesiona z I Symfonii kameralnej odwrécita Schén-
berga od efektownosei masywu orkiestrowego, ktora
Mabhler tak lubit mamié stuchaczy. We wspomnieniach
zony Mahlera, Almy Mahler, zachowala sie relacja
rozmowy pomigdzy Schonbergiem a wielkim dyry-
gentem wiedenskim. Schénberg wyktadal Mahlerowi
mozliwo$¢ tworzenia melodii przez samo tylko powto-
rzenie jednego dzwieku w roznych instrumentach. Tej
idei miat sie Mahler gwaltownie sprzeciwi¢. W trze-
cim utworze cyklu orkiestrowego, zatytulowanym
Der wechselnde Akkord (Zmieniajqcy sie akord),
Schoénberg dal przyktad takiej melodii barw instru-
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mentalnych (Klangfarbenmelodie), co prawda nie na
jednym dzwigku, lecz na powtarzanym akordzie.
Akord ten zmieniany jest stale dzigki uzyciu nowych
zestawiei barwnych; zmianom ulega tu badz caly
akord, badz tylko poszczegélne jego sktadniki. Poje-
dyncze czesci Pieciu utworow orkiestrowych nosity
poczatkowo tytulty programowe, dlatego tez juz po
pierwszym wykonaniu dzieta autor wyeliminowat je,
by nie przypominaly programowosci typu Liszta czy
R. Straussa. Jezyk tego dziela — napisanego w roku
1909 — w wielu punktach wyprzedza muzyke swego
czasu, a niektére jego fragmenty moga sie nawet ko-
jarzy¢ z punktualizmem Webernowskim.

W roku 1910 Schonberg idzie jeszcze dalej w swych
oryginalnych poszukiwaniach. W jednym dniu (!) po-
wstajq trzy male utwory na orkiestre kameralng, ktore
swa (czysto technicznie wytlumaczalna) skrotowoscia
wyprzedzaja stynny aforystyczny styl Weberna. Czy-
telnika moze zdziwi¢ tempo tworzenia kompozytora.
Lecz pamietajmy, ze wiele dziet Schonberga powstato
jako ostateczny rezultat dokladnych przemyslen tech-
nicznych, a niektore jego kompozycje formutowane
byly nieco podobnie jak prawa fizyczne czy Wzory
matematyczne. Schonberg miat zreszta w sobie wiele
z prawdziwego naukowca: nie tylko systematycznos¢,
lecz takze inspiracje odkrywcy.

W Trzech utworach fortepianowych Schonberg catko-
wicie zrywa z (mniej lub bardziej ukrywanag) inspiracja
literacka, tematyczng. Tu tez postanawia zerwa¢ z naj-
bardziej — zdawaloby sig — utrwalonymi nawykami
kompozytorskimi: z powtarzaniem tego, €O zostalo raz
powiedziane. Ta ostatnia zasada — zwr6¢my ma to
uwage — stala sig punktem wyj$cia nowej dyscypli-
ny, ktéra musiata byé w tej sytuacji stworzona, dy-
scypliny dwunastotonowej, do ktérej omoéwienia jesz-
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cze przejdziemy. W Trzech utworach kompozytor szu-
ka goragczkowo nowych srodkoéw technicznych; jed-
nym z nich sg owe stynne ,fortepianowe flaZolety",
uzyskiwane przez bezdzwigczne przyci$niecie czterech
klawiszy, ktérych struny drgajq dzieki uderzeniu tych-
ze dzwiekéw w nizszej oktawie,

Eksperymentatorstwo Schénberga nie jest jednak bez-
wzgledne. Jak powiedzielismy w Schénbergu tkwit
obok pomystowego odkrywcy systematyk, naukowiec
niemal. Wprowadzajac nowe koncepcje techniczne,
nowe efekty (jak np. w tym czasie zupelnie jeszcze
nie znane tremolo na najwyzszym nateZeniu dynamicz-
nym w sttumionych puzonach i tubie basowej, w Pie-
ciu utworach orkiestrowych), Schénberg dbal jedno-
cze$nie o przejrzysto$¢ swoich intencji. I w tym wta-
$nie celu np. umieszcza odtad w partyturach osobne
znaki dla glosu gtéwnego i dla gtosu pobocznego, kto-
re ulatwiajg dyrygentom, wykonawcom i analitykom
rozejrzenie si¢ w mocno nieraz splatanym gaszczu li-
nii, motywow i fraz.

Pieé utworéw orkiestrowych powstalo w roku 1909:
Schénberg zaczat komponowa¢ to dzieto z poczatkiem
roku, ukonczyl je w lecie. Jeszcze tego samego lata
1909, dnia 27 sierpnia, kompozytor pisze pierwsze tak-
ty nowej kompozycji zatytutowanej Erwartung (Ocze-
kiwanie). Konczy ja 12 wrzeénia tegoz roku w tempie
iscie rekordowym, jesli sie zwazy, ze utwér trwa pot
godziny i Ze pisany jest ma glos z olbrzymia orkie-
strg. Dzielo to Schonberg okre$la jako monodramat,
gdyz tekst jest po prostu monologiem. Treécig sa uczu-
cia i doznania kobiety, ktéra nocg szuka w lesie uko-
chanego i wreszcie znajduje go niezywego. Kobieta,
mezczyzna, noc, las — te elementy pojawiajg sie
w tworczosci Schonberga jeszcze od sekstetu Ver-
klirte Nacht, tam jednak tresé¢ literacka byta zaledwie
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zarysowana w programie kompozycji. Tu — w Ocze-
kiwaniu — Schonberg wkracza juz w dokladng mu-
zyczng psychoanalize; utatwia mu ja zreszta tekst mo-
nologu piéra Marii Pappenheim. Nie bez stusznosci
treéé tego dziela poréwnywano z jakby filmowo skré-
towym przegladem zycia, jaki dokonuje si¢ w Swia-
domoséci umierajacego. W muzyce Schonberg zarzuca,
rzecz jasna, konwencjonalny rozwéj muzyki i operuje
materiatlem najzupeliej beztematycznym, z tym jed-
nak, ze kazde stowo, kazdy niuans uczucia kryjgcego
sie za stowem ma tu swoj odpowiednik muzyczny
i ekspresyjny. Jezyk diwiekowy Oczekiwania jest
zadziwiajaco gietki i wielostronny. W harmonice
Schénberg nie waha sie postlugiwa¢ poteznymi kom-
pleksami jedenastodzwiekowych akordéow, w rytmice
wykracza niekiedy — na dobre kilka lat przed Swie-
tem wiosnyl — poza wszelkie ramy metryczne.
Porzuciwszy poczatkowy romantyzm, kompozytor —
konsekwentnie ustawicznie poszukujacy — wkracza
tu w styl nowy, ekspresjonistyczny, oparty na mate-
riale muzycznym wyzwolonym z dawnych uzaleznien,
wszechstronnie wyzyskujgcym wiasne (6wczesne)
mozliwosci, optymalnie zréznicowanym, zmiennym,
zdolnym wyrazi¢ — zdawatoby sie — wszystko, co
W muzyce mozna wyrazic.

Po Oczekiwaniu Schéonberg pisze drugie dzielo sce-
niczne — Gliickliche Hand (Szczesliwa reka). Tekst
tej kompozycji jest wlasciwie bezprzedmiotowy, nie-
realny. W przeciwienstwie do Oczekiwania — mez-
czyzna jest tu gtéwnym bohaterem, ogélnie méwiac,
mezczyzna nie zrozumiany, odrzucony, cierpigcy.
W tym dziele Schénberg wprowadza tzw. chér mo-
wiony, ktorym odtgd postugiwac sie bedzie i on, i kom-
pozytorzy mnastepnych generacji. Wzorem tragedii
greckich choér komentuje wydarzenia, za§ mezczyzna
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(bardzo anonimowy i abstrakcyjny niemal) sam jeden
pokonuje trudnosci bardzo skomplikowanej mpartii
Spiewanej.

Oba dramaty powstalty w okresie bezposrednio po-
przedzajgcym I wojne $wiatowq i uchodza za szczyto-
we osiggniecia sceniczne Schonberga, typowe tak ze
wzgledu na psychoanalityczne rysy treéci, jak i z uwa-
gi na ekspresjonistyczny styl muzyczny. _

W tym tez czasie Schonberg przezywa swoje bodaj
najintensywniejsze lata. Pozwolono mu uczy¢ juz nie
w prywatnej szkole, lecz wwiedenskiej Akademii Mu-
zycznej. Pisze Harmonielehre — podrecznik harmo-
nii— miezwykty dokument systematyzujacego i twor-
czego intelektu. Jego prace malarskie spotykajg sie
z zyczliwym przyjeciem fachowej krytyki. Obok dziet
scenicznych powstajg dwa inne wybitne dzieta Schon-
berga: Szes¢ malych utworéw fortepianowych op. 19
i Pierrot lunaire (Ksigezycowy pierrot).

W Szesciu malych utworach fortepianowych Schon-
berg stosuje radykalizm posuniety dalej niz w po-
przednich kompozycjach. Radykalna jest przede wszy-
stkim niestychana kondensacja materialu muzycznego
na przestrzeni od dziewieciu do osiemnastu taktow.
Podobnie jak niewiarygodne wydaja si¢ nam skandale
z okazji wykonan pierwszych utworéw Schoénberga
i podobnie jak nieprawdziwy wydaje sie tez fakt, ze
jego piosenki kabaretowe — dla nas niczym sie nie
roznigce od 6wcezesnych manierycznych szlagierow —
byly przyjmowane gwizdami, podobnie tez niezrozu-
miata jest dzi$ nieumiejetno$¢ owczesnych krytykow
i analitykéw rozeznania sie w dyscyplinie, jakga Schon-
berg w tych Szesciu utworach przedstawil. W drugiej
kompozycji cyklu panuje porzadek wprost idealny
w stosunku do histerycznie rozalterowanych epi-
gonow Wagnera, Wielka tercja g-h stanowi tu o$§
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centralizujacag, wokol ktorej rozwija sie¢ muzyka in-
ternalowo idealnie pokrewna. Cato$¢ waha si¢ pomig-
dzy dur a moll — nie w sensie tonacyjnym, lecz akor-
dowo interwalowym. Obie tercje — wielka i mata —
decyduja tu o charakterze linii i wspotbrzmien. Wiel-
ka tercja osi g-h odwzorowywana jest kilkakrotnie.
Nawet ostatni takt sklada sie z samych wielkich ter-
cji, jedna nad ¢, dwie nad g i dwie mad fis. Dopraw-
dy, w nowej muzyce rzadko kiedy spotkamy sig z tak
doskonalg systematycznoscia.

Pierrot lunaire jest dzielem wiekszych rozmiarow.
W tym szeroko zakrojonym cyklu wokalnym Schon-
berg oddala sie znacznie od ekstatycznej liryki pierw-
szych pieéni i ultramelodyjnoéci Verkldrte Nacht;
Pierrot jest szczytowym osiggnigciem Schonbergow-
skiego ekspresjonizmu. W roku 1911 kompozytor
przenosi sie do Berlina i tu poznaje aktorke Albertyne
Zehme, ktéra namawia go do napisania dla niej wigk-
szego dzieta — oczywiécie na glos mowiony. Schon-
berg wybral dwadzieécia jeden krotkich poematow
Alberta Giraud (w tlumaczeniu O. E. Hartlebena)
i utozyt je w trzy grupy po siedem utworow. Glosowi
towarzyszy zesp6l instrumentéw, ktore — traktowane
solistycznie — uzyte sa w réznych zestawieniach (for-
tepian, flet lub flet pikolo, klarnet lub klarnet baso-
wy, skrzypce lub altéwka oraz wiolonczela). Glos
traktowany jest bardzo precyzyjnie — przynajmniej
w muzycznym sensie: kompozytor zada, by gtos mob-
wiony postugiwat sie rytmem tak dokladnie, jak gdy-
by $piewal Poszczegblne utwory réznig sie miedzy
soba w technice wokalnej; w kilku gtos mowiony sta-
je sie wrecz Spiewem. Budowa niektérych przypomina
dawne formy: walca, fuge, passacaglig, kanon, forme
pieéni, barkarole itp.

W powyzszym — pobieznym i zaledwie orientujgq-
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cym opisie dziet zatrzymywali$my sie jedynie przy
kompozycjach najwazniejszych, wigkszych na ogoét roz-
miar6w. Schonberg pisat w pierwszych kilkunastu la-
tach duzo pie$ni z towarzyszeniem fortepianu lub or-
kiestry. Pozniej tworczo$¢ piesniarska zostata niemal
zupelnie zaniechana. Ukoronowaniem muzyki tego ga-
tunku sg niewatpliwie Cztery pieéni na gtos $redni
i orkiestre, powstale w latach 1914—15, Cztery piesni
noszg liczbe opusowq 22, Nastepnym dzielem jest Pieé
utworéw fortepianowych op. 28, skomponowanych po
znamiennej, az przeszto o$mioletniej przerwie w two-
rzeniu, po ktérej Schonberg zwraca sie¢ zdecydowanie
ku technice dodekafonicznej.

W ostatnich omoéwionych tu utworach kompozytor
porzucit juz ostatecznie system dur-moll, lecz droga
do dodekafonii jest jeszcze dluga. Niepotrzebnie okre-
sla sie te dziela jako utwory okresu przejéciowego.
Stowo ,,przejsciowy' nie ma w odniesieniu do twor-
czo$ci Schonberga wiekszego sensu: cala tworczogé
kompozytora byla w koncu przejsciowa, gdyz szed} on
stale dalej, a jezyk jego rozwijal sie i udoskonalal.
A juz tym mniej stosowne jest nazywanie ,przejécio-
wymi" tak idealnie wykonczonych dziel, jak Pieé¢
utworéw orkiestrowych, Erwartung czy Pierrot Ilu-
naire. W kilkanascie lat po powstaniu ostatnich kom-
pozycji Schonberga, pierwszego i jednoczeénie ostat-
niego — zyt najdhizej — klasyka dodekafonii, moina
by sobie darowa¢ klasyfikowanie jego poszczeg6lnych
dziel podiug kryteriéw rozwoju jezyka muzycznego czy
stylu. Pierrot Iunaire mégt powsta¢ kilkanaécie czy
kilkadziesiagt lat p6Zniej; znaczenie tego dziela nie by-
loby mniejsze, zwlaszcza gdy zwazymy, Ze muzyka
wspolczesna przechodzila p6zniej stylistyczne nawro-
ty: neoklasycyzm, neobarokowos¢ itp.

I wojna §wiatowa przerwala tworczoéé wielkiego no-
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watora, lecz nie zatarta niecheci, jaka zywit do Schon-
berga wiedenski $wiat muzyczny — do Schonberga
i jego szkoty, ktora najpeiniej reprezentuja Anton von
Webern i Alban Berg. Pamigtamy, Zze awangardowe
utwory Schénberga przyjmowane byly nader nieprzy-
chylnie, czesto po prostu z mechanicznego uprzedze-
nia. Pod koniec roku 1918 Schonberg zaklada wraz
z uczniami i kilku zwolennikami tzw. , Verein fir mu-
sikalische Privatauffithrungen' (,Zwiazek prywatnych
wykonan muzycznych'), jedna z najosobliwszych in-
stytucji od czasu teatru bayreuckiego. Statut Zwigzku
sformutowal Alban Berg; na czele zwigzku stat Schon-
berg. Celem bylo wzorowe wykonanie dziet muzyki
awangardowej, dla wiekszych korzysci — kilkakrot-
ne. Stuchaczami byli tylko ekskluzywni czionkowie
zwiazku, ktérym nie wolno bylo wyrazaé swych sa-
dow ma temat muzyki ani na koncercie, ani w dzien-
nikach: ma niedzielne koncerty zwigzku wchodzito sig
za okazanmiem legitymacji ze zdjeciem! Ale ta idylla
nie trwata dlugo, co mozna bylo przewidzie¢. Zwig-
zek popadl, rzecz oczywista, w klopoty finansowe izo-
stat wkrotce rozwigzany. Schénberg i jego uczniowie
byli zn6w narazeni na inwektywy krytykow — i to
odtad tym bezwzgledniejsze.




Weczesna twoérczosé Berga

»Zanim zaczalem komponowaé¢, chciatem by¢ w ogo-
le poety" — pisze Alban Berg w jednym z listow do
Weberna. To wyznanie jest znamienne i tlumaczy zna-
komicie ewolucje kompozytorska Berga.

W zestawieniu kompozycji Berga, sporzadzonym su-
miennie przez Redlicha, uderza jedno: na przestrzeni
niespelna trzydziestu pigciu lat twoérczosci kompozytor
ten napisal tylko dwadziesaia dziel. Oczywiscie, jed -
nym dzielem jest zarbwno Wozzeck, jak i po-
jedynczy okoliczno$ciowy kanon czteroglosowy, za-
gubiona fuga na zesp6l kameralny i seria siedemdzie-
sieciu mlodzienczych piesni — niemniej jednak caty
dorobek kompozytora jest niewielki.

Dziel, ktore sie liczg, jest zaledwie kilka, reszte sta-
nowi spora ilos¢ utworé6w wycofanych, zagubionych
i — dzi$ juz zapomnianych. Pod koniec zycia ilos¢ zde-
cydowanie ustepuje jakosci. Rownolegle do tej linii
przebiega tez odchodzenie kompozytora od pierwot-
nego ,poetyckiego' punktu wyjscia, ale literackosc
jego muzyki ciggnela sie az po Lulu i Koncert skrzyp-
cowy, nasycony programowoscig i zawierajacy inspi-
rowane rekwiemowym charakterem dziela cytaty.
Na wczesng tworczos¢ Albana Berga skladaja sig: pie-
$ni na gtos i fortepian; Fuga trzytematowa na kwin-
tel smyczkowy i fortepian, o ktéorej mic nie wiemy
poza tym, iz przy jej prawykonaniu partie fortepianu
grat sam kompozytor (niezmiernie rzadko udzielajacy
sie jako wykonawca); rowniez zaginione ulwory cho-
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ralne na szes¢ do oémiu glosow; Dwanascie wariacji
na temat wiasny na fortepian — zupeinie nieoryginal-
nych; Sonata fortepianowa, ukoniczona w roku 1908,
dzieto dojrzale, aczkolwiek bardzo jeszcze konserwa-
tywne; Kwartet smyczkowy; Pie¢ piesni orkiestro-
wych; Cztery utwory na klarnet i fortepian i — wien-
czgce caly ten okres wczesnej tworczoséci Berga —
Trzy utwory orkiestrowe, dedykowane Arnoldowi
Schonbergowi w dniu jego czterdziestej rocznicy uro-
dzin.

Z wymienionych powyzej kompozycji na blizsze po-
znanie zashiguja niektore pieéni, Cztery utwory na
klarnet i fortepian oraz Trzy utwory orkiestrowe. .
Z pieéni Berga tylko niektére zostaly wydane, gtow-
nie pisane po roku 1906, a wiec w czasie zaawanso-
wanych juz studiow u Arnolda Schénberga. Jezyk
dzwiekowy Berga jest w tym czasie jakby wypadko-
wa Tristana i biezacego jezyka dzwiekowego Schon-
berga. Mistrzowi musiato przypaé¢ do gustu olbrzy-
mie wyczulenie Berga na estetyke wspo6itbrzmiefi, sko-
ro juz w Harmonielehre, wydanej w roku 1911, ale
w istocie rzeczy nieco wcezeéniejszej, Schonberg zwra-
ca uwage na jeden z interesujacych szczegétéw har-
moniki Berga, cytujgc akord: Hi-Fis-es-a-d!, a po nim:
e-g'-hic?-es®-as®. Schonberg pisze o tym akordzie:
,Dlaczego tak jest, i dlaczego prawidlowo — tymcza-
sem nie moge jeszcze dokladnie powiedzie¢". Ale tez
uwaza, ze takie twory akordowe beda same przez sie
zrozumiale, jesli sie zaakceptuje jego poglad na isto-
te dysonansu.

Rzecz dziwna i dla szkoty Schénberga znamienna: au-
tor Harmonielehre mogt byt zacytowa¢ jakikolwiek
podobny swoj akord, lecz wolat sie postuzy¢ przykla-
dem Berga. Po pierwsze dlatego, ze w tworczosai Ber-
ga widziat cala ewolucje harmoniczng, ktéra go do-
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prowadzila do tego typu tworéw akordowych, podczas
gdy, rzecz jasna, w swojej tworczosci nie mogt tej
prawidlowosci rozwojowej sam dostrzec. Po drugie:
cytujagc Berga, Schénberg niejako wskazywatl ma fakt
zakorzeniania sie swoich idei technicznych w twor-
czo$ci innych; to go cieszylo i to stato sie zresztg po-
wodem olbrzymiego rozwoju technicznego trzech
wielkich klasykéw dodekafonii.

7 pieéni Berga na szczeg6lng uwage zastuguja Piesni
orkiestrowe podiug tekstow P. Altenberga, ktore sta-
ly sie gtbwnym powodem olbrzymiego skandalu (przy-
gotowanego pono¢ przez wiedenskich kompozytoréw
operetkowych), Ukonczyt je Berg mna jesieni 1912,
a wiec juz jako absolwent klasy kompozycji Schon-
berga, zaé prawykonanie ich odbylo sie 31 marca 1913.
Lecz bylo to prawykonanie zaledwie pierwszych cze-
$ci kompozycji, gdyz koncert przerwano, za§ spor po-
miedzy grupg Schonberga a jego przeciwnikami ukon-
czono dopiero na rozprawie sagdowej. Pie$ni orkiestro-
we Berga — to jedno z technicznie najbardziej rozwi-
nietych dziet kompozytora. I tu, i wUtworach klarne-
towych Berg postuguje sie imponujgcg skalg srodkow
harmonicznych, kontrapunktowych, a przede wszyst-
kim instrumentalnych, idgc §ladem Schonberga i We-

berna. W Pieciu pieéniach nie brak nawet — silnie
co prawda chromatycznych — linii dwunastodzwig-
kowych,

Berg dysponowal juz we wczesnej tworczosci sporym
zasobem $rodkow technicznych. W wielu punktach
kompozytor przeszedl swego mistrza, przede wszyst-
kim w swobodzie operowania krancowo odmiennymi
typami technicznymi, jak to najpelniej ujawni jego
opera Wozzeck, ktorej — mimo iz nie jest oparta na
technice dodekafonicznej — musimy po$wigci¢ osob-
ny rozdzial. To, co dla Schénberga bylo zaledwie teo-
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retycznie mozliwe, w muzyce Berga stawalo sie nie-
kiedy punktem wyjsciowym. Dotyczy to w szczegol-
nosci ogolnej faktury polifonicznej i swobod waria-
cyjnych, widocznych szczegolnie w Kwartecie smycz-
kowym i Utworach klarnetowych.

I wreszcie ostatnie i bodaj najwybitniejsze dzieto, dosé
niefortunnie zatytutowane: Trzy utwory orkiestrowe
na wielkq orkiestre op. 6. Dzieto to — jak juz wspom-
niano — Berg dedykowal Schénbergowi w czterdzie-
stg rocznice jego urodzin. W tym czasie Berg mimo
ukonczenia studiow czuje sie jeszcze uczniem wiel-
kiego mistrza, ktorego ceni i do ktorego zwraca sie
z szacunkiem i bojaznig. W liScie wystanym z tej oka-
zji do Schonberga mamy Berga prawdziwego, takiego,
jakim byl , Staralem sie naprawde da¢ z siebie, co
najlepsze, p6jé¢ za Pana zacheceniami i radami, przy
czym niezapomniane, ba, przelomowe doswiadczenia
prob amsterdamskich [na ktorych byly wykonane
Utwory orkiestrowe Schonberga] i szczegotowe stu-
diowanie Pana Utworéw orkiestrowych oddaty mi nie-
skonczone ustugi i coraz bardziej wyostrzaly méj sa-
mokrytycyzm."

Z ,,wyostrzonym samokrytycyzmem' Albana Berga —
to cata sprawa. Berg byl pod urokiem dziet Schon-
berga, ktore z niestychana dokladnoscig studiowat
i ktore uwazat— przez diugi czas — za ideaty tak pod
wzgledem techniki, jak i stylu. Ale jednocze$nie ten
miody kompozytor mial wlasne pomysty; niektore
z nich byly rewelacyjne i rozszerzaty znacznie krag
znanych 6wczesnemu Schonbergowi srodkéw kompo-
zytorskich, co Schonberg zresztg niejednokrotnie pod-
kreslat. Autokrytycyzm Bergowski byt dziwny, ale
bardzo autentyczny, i tgczyl sie z jego osobliwymi
dyspozycjami tworczymi. (Berg czesto rezygnowat
z pierwotnych zamierzen i niemal wszystkie jego dzie-
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la — poza moze Wozzeckiem — nosza w sobie zna-
miona przypadku, realizacji w duzej mierze nie prze-
widzianej.j Berg byl jako czlowiek antytezqa Schon-
berga, szczegolnie jesli chodzi o dyscypline wewnetrz-
ng. Pelen dobrych checi, pracowity okresami, ale tez
i niezdyscyplinowany, bywal czesto ganiony przez
Schonberga, ktory znat mozliwosci twoércze mlodego
kompozytora i dobrze wiedzial, ze ten ich nie wyko-
rzystuje. Trzy utwory orkiestrowe, pisane w cigqu
kilku miesigcy roku 1914, nie zostaly ukonczone na
czas i Schonberg otrzymal na swe urodziny jedynie
dwie skrajne czes$ci dzieta, z czego sie Berg przed
swym mistrzem mocno (we wspomnianym li§cie) thu-
maczyt.

Dzielo to sklada sie z trzech cze$ci: Praludium, Reigen
i Marsch. Berg zamierzat poczatkowo napisa¢ symfo-
nie w typie uwielbianych symfonii Mahlera (kult kla-
sykow dodekafonii dla tworczosci Gustawa Mahlera —
to jedna z najbardziej osobliwych spraw!). Z drugiej
strony ukonczone w roku 1909 Utwory orkiestrowe
op. 16 Arnolda Schonberga i Pie¢ utworéw na orkie-
stre op. 10 Weberna (pisanych w latach 1911—13) in-
spirowaty go znacznie silniej, co tlumaczy sie ich rewe-
lacyjno$cig techniczng. W rezultacie Berg pisze dzieto
posrednie, jakby wypadkowa impulsow symfoniki
Mahlera (instrumentacja, praca motywiczna, typ mar-
sza i tanca symfonicznego) i Schonberga (technika
formalna, graficzne eksponowanie — po raz pierw-
szy — glos6w glownych i pobocznych etc.).

W poprzednim rozdziale obserwowaliSmy rozwéj mu-
zyki Arnolda Schonberga od romantycznych poczat-
kow az do ekspresjonizmu. W tworczosci Berga,
znacznie pozniejszej, rozwojten jest jakby skrécony —
i to nie tylko czasowo, lecz rowniez stylistycznie. Bo-
wiem Berg nawigzal od razu do rozwinigtej juz tech-
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niki Schénberga, a ponadto sam skianial sie bardziej
ku tristanowskiej ultrachromatyczno$ciniz jego mistrz.
W Trzech utworach okriestrowych wida¢ to szczegol-
nie wyraznie, cho¢ tu Berg oddala sie¢ juz od muzyki
XIX-wiecznej. Od Wozzecka, ktorego juz w tym cza-
sie zamierza pisa¢, dzieli go tylko jeden krok. Zrobit
go w ciggu siedmiu lat; zadecydowaty o tym okolicz-
no$ai natury madrzednej — pierwsza wojna Swiatowa.,




Webernowski styl aforystyczny

Przed kilkudziesieciu laty proporcje byly nastepujace:
Schonberg byt znany (i nielubiany) jak tworca dziel
najbardziej awangardowych i odkrywca muzyki dwu-
nastotonowej, Berg — jako jego wybitny uczen, i We-
bern — rowniez jako zaledwie jego uczen. Ale czy
wybitny? Chyba nie. I to lezalo calkowicie w sferze
jego indywidualno$ci tworczej. Webern mial skton-
nosci do potegowania i wyostrzania tych cech, ktére
najbardziej razity krytykow i kompozytoréw u Arnol-
da Schonberga, byt jakby badaczem krancowych moz-
liwosci tego, co Schonberg zaledwie sugerowal lub
uwazal za mozliwe. W kazdym razie byl antyteza
Albana Berga, ktory do$¢ szybko — po napisaniu
Wozzecka — osiggnatl i stawe, i znaczenie. Tak bylo
przed laty. A dzi§?

Dzi$ muzyka Weberna stanowi jakby odskocznie dla
roznych wspotczesnych kierunkéw technicznych —
od punktualizmu az po sam aleatoryzm i muzyke elek-
tronowaq, ktérej Webern nie znal, a ktéora — jak na
to zwrécono niejednokrotnie uwage — przewidzial.
On. Nie Schonberg i nie Berg.

Webern byt bardzo interesujacq postacia — ale by-
najmniej nie w sensie biograficznym. Jedynie jego
dramatyczna $mier¢ mogtaby zainteresowaé powies-
ciowego biografa. Zycie jego byto bezbarwnie praco-
wite i pracowicie bezbarwne: studia, dyrygowanie
gonitwa za zarobkiem, lekcje, niemal zadnych sukce-
sow artystycznych, troche szcze$cia rodzinnego, przy-
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jazn z Bergiem, kursy i odczyty w wiedenskich pry-
watnych domach, gdzie interesowano sie muzyka.
Pasjonujgce jest wylacznie dzielo Weberna, jedyne,
niepowtarzalne, majgce w sobie co$ z odkrycia nauko-
wego.

Totez stawa Weberna — ta pos$miertna, obecna —
jest typowo profesjonalna, a jego muzyka wcigz jesz-
cze nieznana i niepopularna nie tylko wérod szerszej
publiczno$ci, ale nawet wéréd ,,wezszej'". Porownac
ja mozna ze slawg naukowgq Alberta Einsteina: kazdy
wie o tym, ze Einstein jest tworca teorii wzglednosci,
ale na czym ona polega — mato kto.

Webern urodzit sie¢ 3 grudnia 1883 w Wiedniu jako
drugie dziecko inzyniera goérnictwa, Karla von We-
berna. Majgc dziesie¢ lat, pobiera pierwsze nauki mu-
zyki (fortepian, wiolonczela, poczatki teorii) u Erwina
Komauera w Klagenfurt, dokgd przeniosta sie catla
rodzina, Po maturze Webern rozpoczyna studia mu-
zykologiczne w Wiedniu pod kierunkiem Gwidona
Adlera, W tym tez czasie zaczyna komponowac¢. Po —
na szcze$cie — mieudanej probie studiowania u H.
Pfitznera Webern udaje sie do Schonberga, ktory
w tym czasie (rok 1904) juz jest w Wiedniu stawny.
W roku 1906 Webern otrzymuje doktorat filozofii
uniwersytetu wiedenskiego na podstawie przedlozonej
Adlerowi pracy o Choralis Constantinus Isaaca, kom-
pozytora, ktory — jakkolwiek tego dotad nie zauwa-
zono — w pewnym stopniu zawazyl na muzyce We-
berna, W nastepnym roku kompozytor pisze swoOj —
nie oznaczony pé6zniej mumeracja opusowq i niezbyt
oryginalny — Kwintet fortepianowy, ktory Schonberg
prezentuje w jednym z prywatnych doméw wieden-
skich,

W roku 1908 Webern konczy studia u Schoénberga
i pisze swoje pierwsze dwa opusy, wsérod ktérych
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znajduje sig Passacaglia. Odtad datuje sie tez niespo-
kojny zywot Weberna-dyrygenta, ktory dziala kolejno
w Wiedniu, w Gdansku, gdzie sie zeni, w Berlinie,
Szczecinie i Pradze.

Passacaglia Weberna utrzymana jest jeszcze w tona-
cji, podobnie jak pierwsze kwartety i inne dziela
Schonberga. Temat Passacaglii ujety jest w tonacji
d-moll i sklada sig z o§miu dzwigkéw, z ktérych tylko
dwa skrajne sg identyczne (pryma toniki): d-cis-b-as-
f-e-a-d. Caly utwor jest jakby wzorowany na finale
IV Symfonii Brahmsa, ktérego Schonberg i jego ucz-
niowie wysoko cenili, lecz jednocze$nie zawiera ma-
terial o wiele bogatszy niz stynna Chaconne Brahmsa.
W samej niepowtarzalno$ci dzwiekow tematu Passa-
caglii jest jakby zapowiedz dodekafonii, tym wyraz-
niejsza, ze nie brak w nim elementéw tonalnie obcych
(as), wskazujacych na wlasciwe dodekafonii gérowa-
nie kontrapunktu nad harmonig. Dwudziestopiecio-
letni Webern wykazuje sie tu nie tylko oryginalno$cia,
lecz zgola mistrzostwem. Passacaglia zawiera wiele
elementow wlasnego jezyka diwiekowego kompozy-
tora: nadrzedno$¢ interwatowej struktury nad mate-
riatem, subtelno§¢ instrumentacji, subtelno$¢ dynamiki
juz tu Sciszonej, a przez to wyrazniejszej, bogactwo
zroznicowan, w tym czasie bodaj egzotyczne w party-
turach wspolczesnych,

Nastepne dzieta Weberna to: kanon podwéjny i Dzie-
sie¢ piesni na glos i fortepian do tekstéw Stefana
George'a.

Daleko wazniejsze sa dwa nastepne dzieta, skompono-
wane juz po studiach u Schonberga: Fiinf Sdtze op. 5
(Pie¢ czesci) na kwartet smyczkowy i Sechs Stiicke
op. 6 (Szes¢ utworéw) na wielka orkiestre, napisane
w latach 1909—10. W tych kompozycjach Webern
oddala sie znacznie od Schénberga I wowczas jeszcze
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go nasladujgcego Albana Berga, a to glownie dzieki
zastosowaniu — tak doskonale p6zniej na podstawie
dodekafonii rozwijanej — techniki operowania drob-
nymi motywami i radykalng oraz konsekwentng ultra-
chromatycznoscig. W Szesciu utworach widoczne jest
wprawdzie nawigzanie do Pigciu utworéw Schon-
berga, lecz zaleznoéé od mistrza mozna znalez¢ jedy-
nie w wyborze olbrzymiego aparatu orkiestrowego.
Pierwsze z obu powyzszych dziet, stanowigcych waz-
ne ogniwa ewolucji indywidualnego stylu kompozy-
tora. (Fiinf Sdtze), Webern przerobit w roku 1930 na
orkiestre smyczkowg. Wersja ta jest dzis dos¢ czesto
grywana.

Dalsze dziela Weberna to: Cztery utwory op. 7 na
skrzypce i fortepian, Dwie pie$ni do poematow Ril-
kego na glosi8instrumentow, Sze§¢é bagatel na kwar-
tet smyczkowy i Pigeé utworéw op. 10 na orkiestre.
Na szczegolowsze omoOwienie zashuguja dwa ostatnie
dzieta.

Bagatele Weberna stanowig w tym czasie (rok 1913)
zgola kuriozum: ani jeden utwor nie trwa dluzej niz
minute, a dynamika wlasciwie nie przekracza pia-
nissima.

I w tym wlasnie utworze zamyka sig¢ sugestywnie
zapladniajace odkrycie Weberna: styl aforystyczny.
To, co niejeden kompozytor uwazalby za stosowne
ujmowaé w diugi okres czasu i za pomoca olbrzy-
miego aparatu wykonawczego, Webern podaje w po-
staci skroconej zarowno czasowo, jak i wykonawczo.
Kondensacja czasu i kameralizacja obsady — te dwa
warunki spetnia¢ dzi§ musi kazdy dobry utwoér. Wa-
lory muzyki nie tkwig w jej konstrukcyjnej rozbudo-
wie formalnej, lecz w jej kondensacji. Nie jest to
jednak hasto ekonomii, ktére rodzi¢ moze réownie
dobrze zwiezlos¢, jak i niewazko$¢ wypowiedzi. Ma-
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terial, ktorym rozporzgadza Webern, jest zgota nieeko-
nomiczny w swym bogactwie i starczytby miejednemu
na symfonig. Wigc nie ekonomia materiatu, lecz jego
kondensacja jest tu istotna. W analogii do literatury
mozna taki styl muzyki nazwa¢ aforystycznym.

Na koncentracje mysli — jako na nowa mozliwo$é
muzyki — zwrocit uwage sam Schonberg, ktéremu
zwigzlo§¢ Weberna zaimponowata, a ktory — aczkol-
wiek w duzej mierze sam byl inspiratorem zwiezlosci
W muzyce — nie poszed! tq droga, podobnie jak i Al-
ban Berg, co wytworzylo pomiedzy Webernem a po-
zostatymi reprezentantami grupy Schoénberga tym
wiekszg roznice.

W Pieciu utworach na orkiestre — w ktorych nie brak
wplywu teorii ,,melodii barw' Schonberga — Webern
eksponuje tylko jedna wiasciwo$¢ stylu aforystycz-
nego: zwiezto§¢ w czasie. Utwor ten pisany jest na
do$¢ duzy zespol i w tej antynomii podkreslana jest
aforystyczno$§¢ wypowiedzi. Pomyslmy: utwoér orkie-
strowy zawarty w niecatych siedmniu taktach (czwarty
utwoér cyklu — czas trwania 19 sekund). Antynomia
pomiedzy czasem a $rodkami wykonawczymi dotyka
niemal nonsensu! I wtym mozna juz widzie¢ nie tylko
oryginalno$¢ kompozytora, lecz nadto jego wyjatko-
waq S$miatosc.

W nastepnych kompozycjach Webern wycofuje sie
z tej nieco ryzykownej sfery poszukiwan i tworzy
szereg dziel kameralnych, gléwnie wokalnych: Trzy
ulwory op. 11 na wiolonczele i fortepian, w ktérych
styl aforystyczny jest rownie wyostrzony jak w Ba-
gatelach, oraz piesni na glos i fortepian lub na glos
i (bardzo ro6zne) instrumenty. Jak dalece wyrafi-
nowanymi koncepcjami dzwiekowymi postlugiwal sie
Webern w tych utworach, dowodzi choé¢by sklad in-
strumentalny akompaniamentu Dwu pie$ni do tekstow
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Goethego, z roku 1926: czelesta, gitara, skrzypce, klar-
net i klarnet basowy. W tym czasie Webern przejmuje
technike dodekafoniczng i rozpoczyna tworzy¢ serie
dziel instrumentalnych, w ktoérych dochodzi do sfor-
mutowan punktualistycznych. Ale o tym pozniej.

W jaskrawym przeciwienstwie do tego, co Webern
pisze, stoi jego praca, bardziej zarobkowa niz zawo-
dowa: dyrygowanie chérami amatorskimi i zatozonymi
w roku 1905 przez J. Bacha Koncertami Symfonicz-
nymi Robotnikéw Wiedenskich (Wiener Arbeiter-
-Symphoniekonzerte i Wiener Arbeiter-Singvereinj.
Praca wyczerpujaca, zostawiajgca dla tworczosci nie-
ledwie margines czasu. Na skapych skrawkach tego
marginesu Webern zdolal jednak zapisa¢ wigcej niz
niejeden ze wspoélczesnych mu tworcow. Jego kompo-
zycje-notatki, utwory-aforyzmy sa dzi§ najlepsza
szkolg rzemiosta i dyscypliny.




«Wozzeck»

W maju 1914, a wiec w czasie powstawania Trzech
utworow orkiestrowych, pojawiaja sie pierwsze plany
dziela, ktore — ukonczone w roku 1921 — doczekalo
sie pierwszego wykonania po 137 probach, dopiero
14 grudnia 1925 w Berliner Staatsoper Unter den Lin-
den. W trzydziesci lat po prawykonaniu opery wieden-
skie wydawnictwo wydalo partyture Wozzecka na
tzw. biblijnym papierze, w pigknej szacie graficznej,
gruntownie przejrzang przez H. E. Apostela.
Wozzeck — to bez watpienia najwybitniejsze dzielo
sceniczne klasykow dodekafonii. Ukonczona na pieé
lat przed przejeciem przez Albana Berga techniki do-
dekafonicznej, opera ta nie jest— jak to sie ustawicz-
nie mylnie podaje — oparta na technice dodekafo-
nicznej i zaledwie w kilku fragmentach przejawia ten-
dencje do wyzyskania pelnego materialu dwunastu
dzwiekoéw; jednak podobne tendencje znajdujemy tez
na przyktad w muzyce Regera czy Straussa, co bynaj-
mniej nie dowodzi postugiwania sie dodekafonig.
Wozzeck powstawal w czasie, kiedy Schénberg mil-
czal i przemysliwal mozliwosci dodekafonii, ktorg
nodkryl" w kilka miesiecy po ostatecznej instrumen-
tacyjnej redakcji tej pierwszej i jedynej kompletnej
opery Berga. Jest zatem Wozzeck dzielem okresu kry-
tycznego, kiedy szkola Schénberga juz zupehie odda-
lita sie od systemu dur-moll, od jego praw tonalnych
i wspotbrzmieniowych, a jeszcze nie wkroczyla na
droge nowej dyscypliny dodekafonicznej.




Berg opart sie na dramacie Jerzego Biichnera Woyzek,
pisanym przypuszczalnie w latach 1836—37 i wyda-
nym — po $mierci autora — dopiero w roku 1879
przez K. E. Franzosa, niestety w postaci dos¢ odbie-
gajacej od manuskryptu. Czytelnika musi uderzy¢
dystans czasowy pomiedzy powzigciem (w roku 1914)
decyzji napisania opery a rokiem ukonczenia dramatu
Biichnerowskiego, tym bardziej ze starsi od niego kom-
pozytorzy — jak Debussy, Strauss, Schreker czy sam
Schonberg — podejmowali nowe tematy, a ich dzieta
sceniczne opieraly sie na dzielach literackich autorow
wspolczesnych (Maeterlinck, Wilde, Hofmannsthal
i in.). Jednakze o wspoélczesnosci decyduje w sztuce
czesto aktualno§¢ dzieta, a Woyzek Biichnera okazatl
sie dla mlodego Albana Berga aktualny z dwu powo-
déw: socjalnego (idzie tu o dramat dreczonego przed-
stawiciela nizszej, upos$ledzonej warstwy spotecznej)
i... osobistego, gdyz Berg zaznal na wiasnej skorze
goryczy shuzby wojskowej, kiedy w latach 1915—18
stuzyt w armii austriackiej. Z dramatem Biichnera
Berg zetknal si¢ na wiosne 1914 w jednym z wieden-
skich teatréw i niemal od razu wziat sie do pisania
opery — wpierw, oczywi$cie, samego libretta. Wojna
przerwala te prace i dopiero w roku 1917 Berg ukon-
czyl tekst catoéci. Z dwudziestu trzech luznych —
jak to sam okre$lal — scen dramatu Biichnera zesta-
wil trzy akty po pig¢ scen podiug odrebnego sche-
matu muzycznedo, cz¢$ciowo zawarunkowanego przez
umyslne skontrastowania scen, a globwnie przez daze-
nie do zwartoéci dramatycznej i muzycznej jednos$ci.
Trzeba tez podkresli¢, ze i w samym tek$cie Biichnera,
miejscami rabelaisowsko niefrasobliwym i niepotrzeb-
nie wulgarnym, Berg zmienil wiele, tuszujac przede
wszystkim okre$lenia nieprzyzwoite.

Muzyka Wozzecka zastugiwalaby na osobng mono-
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grafie — tu miejsce raczej na sformulowania najbar-
dziej podstawowe, syntetyczne. Wozzeck jest dzielem
uderzajaco roznorodnym, zréznicowanym. Wynika to
czeSciowo z materiatu libretta, ale tez w duzej mierze
ze specyficznych dyspozycji kompozytorskich Albana
Berga, z jego rozlegtej, ,rozniuansowanej' wyobrazni
tworczej, ktorej zadziwiajgca obszerno$¢ bedziemy
mogli obserwowaé¢ jeszcze na przykladzie pozniej-
szych dziel. Tej rozlegtej wyobrazni autora Wozzecka
odpowiada w pelni obfito§¢ srodkéw kompozytorskich,
jeszcze dzi$ imponujacych pomystowos$cig i odrebno-
§cig, co tlumaczy sie tym, ze jako muzyk, u ktérego
wyobraznia przewazata nad intelektem (jakby przeci-
wienstwo Webernal), sktonny byl kazdy najmniejszy
szczegol akcji ilustrowa¢ czy podkre§la¢c muzvka
o odrebnym charakterze.

W Wozzecku uderza przede wszystkim jakas przeciw-
stawna do 6wczesnych tendencji, gesta i réznorodna
polifonika. Berg wtlacza napiecia, ekspresje liryczne
i dramatyczne w ramy nie tyle — jak mu to udowad-
niano — scistych form, co technik organizacji dzwie-
kowej. Dzi§, z perspektywy kilkudziesigciu lat, widzi-
my w Wozzecku nie antyteze 6wczesnych tendenciji
dzwigkowych, lecz oryginalng synteze, a okreslenie:
nwprzewaga muzycznych form instrumentalnych', trak-
tujemy jako pewnego rodzaju wymyst Owczesnej
mys$li analitycznej, bezradnej wobec trudnych w tym
czasie do rozpoznania nowych uje¢ dzwiekowych
i usilujacej rekompensowa¢ te braki rozpoznaniem
zewnetrznym, formalnym.

Budowa formalna dziela Albana Berga byla zreszta
niejednokrotnie przedmiotem rozwazan teoretykow.
Ostatecznie uzgodniono — przynajmniej w zarysie —
obecnos¢ w niej takich form, jak: suita, passacaglia,
sonata, scherzo, fuga, inwencja itp. Berg nie byl za-
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chwycony takim stawianiem sprawy: po pierwsze —
uzywanie takich form sugerowaloby nawigzanie do
tradycji; po drugie — komponujgc, nie zdawal sobie
doktadnie sprawy ze zbieznosci wilasnych koncepciji
formalnych (III akt!) z formami tradycyjnymi, juz
nazwanymi i rozpoznanymi. Dezawuacja niemitego mu
ujecia formalnego Wozzecka nie byla skuteczna, acz-
kolwiek Berg postawil sprawe wyjatkowo jasno
(,ani mi sie $nilo reformowaé¢ artystyczng strukture
opery'). Z perspektywy czasu widzimy, ze forma
opery opiera sie na schematach liczbowych: wkazdym
z trzech aktéw mamy pie¢ scen — to przypomina az
nadto , podziatowg' koncepcje Schénberga w Pierrot
lunaire,

Przez okragle cztery lata Berg nie mogt znalez¢ wyko-
nawcoéw swego dzieta, mimo iz muzyczne dziela sce-
niczne miaty po I wojnie $wiatowej powodzenie. Po-
wodem tego byly przede wszystkim olbrzymie trud-
no$ci wykonawcze, wowczas — zdawato sie — nie do
przezwyciezenia, Zachecony przez dyrygenta Her-
manna Scherchena, Berg zestawil trzy fragmenty ope-
ry w swego rodzaju suitg, ktérg zatytulowal Drei
Bruchstiicke fiir Gesang und Orchester aus der Oper
. Wozzeck”. Fragmenty te pochodzg z I i III aktu i sg
obecnie utworem réwnie popularnym jak opera.
Premiera opery odbyta si¢ — jak juz nadmieniono —
zimag 1925. Wykonanie Wozzecka stalo sie dla §wiata
muzycznego sensacja, niemniej nie braklo glosow
gwaltownej krytyki negatywnej, rownie nieuzasad-
nionej jak skandale wywolywane przez wcze$niejsze
utwory Berga. Z tej okazji wydawnictwo wiedenskie
Universal opublikowalo specjalny pamflet pt. Alban
Bergs ,Wozzeck” und die Musikkritik (,Wozzeck”
Albana Berga i krytyka muzyczna). Juz nast€pnego
dnia po premierze opery mozna byto przeczyta¢ w pra-
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sie berlinskiej inwektywy wyjatkowego rodzaju
(,dzielo Chinczyka z Wiednia"; ,,o0 harmonice dzieta
nie mozna dyskutowa¢, gdyz tu wszystko brzmi fat-
szywie''; ,Berg jest trucicielem niemieckiej muzyki"
itp.).

Tres¢ opery: prosty zoinierz, przesadny Wozzeck —
obiekt obserwacji lekarskiej, traktowany przez kapi-
tana wyjatkowo brutalnie — kocha Marie, matke
swego nieslubnego dziecka. Maria nie jest mu wierna.
Z zazdrosci Wozzeck zabija ja — sam jednak topi sig,
usilujgc zatrze¢ slady swej zbrodni.

Kariera sceniczna opery byla w pierwszym dziesigtku
lat jej wykonywania niezwykta i przyniosta kompozy-
torowi miano odnowiciela opery. Duzym sukcesem
Berga byly wykonania zagraniczne — juz w roku 1926
w Pradze, a w czerwcu 1927 w Leningradzie, gdzie
mial jg okazje pozna¢ miody Dymitr Szostakowicz,
W ciagu kilkunastu zaledwie lat Wozzeck byl grany
az w dwudziestu dziewigciu miastach. Jeszcze za zycia
kompozytora Library of Congress w Waszyngtonie
zakupila oryginalny trzytomowy manuskrypt party-
tury Wozzecka. Alban Berg stat sie¢ jedynym naprawde
powszechnie uznanym tworcg z nadal nie rozumianej
szkoly Schonberga.
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Odkrycie dodekafonii

Dodekafonii nie wymyslono, dodekafonie odkryto. To
wazne nie tylko ze wzgledu na sam fakt, lecz I ze
wzgledu na jego interpretacje. Co6z bowiem gorszego
niz wymyslanie — powie ten czy 6w, i stusznie. W mu-
zyce istnieje szereg mozliwosci nieprzeczuwalnych
w swoim czasie i otwartych dopiero w pewnym okre-
sie rozwoju jezyka dzwiekowego. Z perspektywy lat
latwo mozemy zrozumie¢, iz np. Chopinowi zupelnie
niedostepna byta technika harmoniki impresjonistycz-
nej, a np. Bartokowi technika punktualistyczna. Osta-
tecznie obaj mogli wymysli¢ obie te techniki — ale
odkry¢? A zatem?

Nie wymys$lono dodekafonii — odkryto ja.

Odkryto jg w czasie, kiedy stalo sie to mozliwe:
w pierwszych dziesigtkach lat naszego wieku.
Historia to dluga, zagmatwana, ale warto ja opowie-
dzieé.

W naukach $cistych uczeni i odkrywicy postluguja sie
srodkami miedzynarodowego porozumienia sie —
czasopismami naukowymi. Teoria wzglednosci Ein-
steina zostala opublikowana w jednym z rocznikow
fizycznych i na tej podstawie mozna z catkowitqa pew-
no$cig podac¢ date jesli juz nie jej odkrycia, to przy-
najmniej rozpowszechnienia — zreszta obie te daty
nie beda zbyt odlegte od siebie — o to juz naukowcy
zawsze dbaja.

W sztuce odkrycie moze byé dokonane o wiele wcze§-
niej niz jego rozpowszechnienie (zalozywszy, Ze
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tworca ma catkowita pewno$¢ co do znaczenia odkry-
cia), nie méwigc juz o tym, ze dopiero realizacja tego
odkrycia w okreslonym dziele, ktére trzeba dopiero
skomponowa¢, nadaje mu wlasciwg wartosé.
Trudno sobie wyobrazi¢, aby odkrycie muzyczne
moglo by¢ przedstawione w postaci kilkutaktowego
przykladu nutowego!

Prehistoria dodekafonii jest nader mglista. Analitycz-
nie podchodzac, serie dwunastotonowe — zasadniczy
material dodekafonii — mozna juz znalezé u Bacha,
nie méwigc o kompozytorach pézniejszych. By¢ moze,
juz w XVI w. datoby si¢ odnalez¢ konstrukcje zbu-
dowane na pelnym materiale dwunastu tonéw. Lecz
nie to jest istotne. Momentem zasadniczym w historii
rozwoju techniki jest jej $Swiadome zastosowanie. I na
takie natrafimy bez watpienia dopiero w naszym stu-
leciu.

Najwcze$niejszq daty, jaka w ogo6le mozna przyjaé
w historii dodekafonii, jest rok 1908. Z tego roku po-
chodzg kompozycje dwunastotonowe JM. Hauera,
gtébwnego obok Schonberga pretendenta do miana
odkrywcy muzyki dwunastotonowej. Sam Hauer przy-
znaje jednak, ze pelniejsza $wiadomo$¢ teoretyczna
wlasnego odkrycia pojawila sie do§¢ pozno, dopiero
okolo lat 1918—19. Tyle Hauer, do ktorego jeszcze
powrocimy.

A Schoénberg? W przeciwienstwie do Hauera Schoén-
berg o wiele wczesniej zdawal sobie sprawe z mo z-
liwosSci istnienia muzyki dwunastotonowej,
niz ja uprawial. Juz w Harmonielehre — pisanej
w roku 1910, a wydanej w nastepnym roku, lecz jed-
noczes$nie bedgcej raczej streszczeniem doswiadczen
w latach, kiedy studiowali w jego klasie Berg i We-
bern — Schénberg nakres$la idee operowania pelnym
chromatycznym materialem dwunastu dzwiekéw, co
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jednak — warto to podkresli¢ — nie jest rownoznacz-
ne z dodekafonig, ktérej materialem jest nie tyle
skala (czesty blad, powtarzany jeszcze dzis przez mu-
zykologow starszych generacji), co seria, uklad dwu-
nastu roznych wysokosci.

I wreszcie jeszcze jedna data. Rok 1914, Od tego
czasu — jak podaje Herbert Eimert — kompozytor
rosyjski Jefim Gotyszew, skrzypek (uczen Auera)
i malarz awangardowy, dokonywal (podobnol) prob
operowania materialem dwunastotonowym (Kwartet
smyczkowy, Trio smyczkowe). Golyszew — to catly
rozdzial w historii dodekafonii. Urodzony w roku 1895,
a wiec znacznie mtodszy od Hauera i Schénberga,
kompozytor ten znalazi sie po I wojnie Swiatowej
w Berlinie, gdzie w r. 1920 wykonano — cze§ciowo
tylko — jego kompozycje Das eisige Lied (Lodowa
piesri). Bez watpienia to dzieto bylo pierwsza wvko-
nang publicznie kompozycja dwunastotonowq. Goty-
szew — ktéry w Berlinie przyjal pisownie nazwiska
,,Golyschew'' — bylby zatem pierwszym dodekafo-
nistg. Ale tylko z wykonawczego punktu widzenia.
Cala sprawa pierwszenstwa w odkryciu dodekafonii
jest wysoce zlozona i trudna do rozstrzygniecia. Daty
niezaprzeczalnie prawdziwe — jak np. data wydania
dziel — sg z natury rzeczy do$¢ pozne i nie moga by¢
wystarczajaca odpowiedzia na niezmiernie istotne
pytanie — od kiedy. Blizsze prawdzie sq wiec te
daty, ktore dotyczg lat powstania kompozycji. Tu jed-
nak kompozytorzy mogli §wiadomie — jak to sie
moéwi — rozmijaé sie z prawda. Warto wiedzie¢, ze
juz w roku 1924 dochodzi do scysji na temat pierw-
szenstwa odkrycia zasad muzyki dwunastotonowej.
Wtedy to wlasnie J. M. Hauer publikuje otwarty list
do Herberta Eimerta, ktory znowu w tymze roku 1924
wystapit jako pierwszy teoretyk muzyki dwunasto-

46




tonowej. W liscie tym Hauer, juz wowczas zacietrze-
wiony na punkcie pierwszenstwa, podkresla, ze
w sierpniu 1919 dostownie odkry! prawo dwunastu
dzwiekow — i to we wlasnych kompozycijach.

Tak wiec mamy w sumie czterech pretendentéw do
miana odkrywcow dodekafonii: Hauera, Schonberga,
Gotlyszewa i Eimerta. Do nich dolgczyé mozna tez
Weberna, z tym jednak zastrzezeniem, ze jako uczen
Schonberga, nie mogilby by¢ traktowany jako od-
krywca dodekafonii, chociaz skadinad wiemy, ze
Schonberg wiele zawdzigczal swym uczniom. Webern
twierdzil, iz juz w roku 1910 wprowadzat do kompo-
zycji elementy dwunastotonowe (w utworach na kwar-
tet). Twierdzenia tego nie da sie jednak uzasadnié.
Pierwszym naprawde dodekafonicznym utworem We-
berna sg dopiero Trzy religijne pie$ni Iludowe na
sopran, skrzypce, klarnet i klarnet basowy, z roku
1924, Jak widzimy, nielatwe jest dzi$ rozstrzygniecie
pierwszenstwa odkrycia dodekafonii, Czy jest ono ko-
nieczne? Na pewno tak. Tu bynajmniej nie chodzi
0 rzecz matej wagi. Odkrycie praw dodekafonii otwie-
ra nowy okres w historii jezyka muzycznego. Sami
wodkrywcy" — poza jednym Schénbergiem — przy-
puszczalnie nie zdawali sobie sprawy z wyjatkowego
znaczenia techniki dodekafonicznej w przysztosci. Ale
niewatpliwie byli oni $wiadomi wagi tego odkrycia
w swoim czasie. W lecie 1922 Schénberg — przeby-
wajacy wraz z kilku uczniami w Traunkirchen — po-
wiedzial Jozefowi Ruferowi: ,,Zrobitem odkrycie, ktore
zapewni muzyce niemieckiej prymat na nastepne setki
lat". Zdanie to brzmi w swoim sformutowaniu odraza-
jaco zarozumiale, ale jaka$ cze$¢ prawdy jest w nim
zawarta, o czym mozna sie z perspektywy lat prze-
konac.

Jakze wigc ma sie rzecz z odkryciem dodekafonii?

47




Kto jest jej odkrywca, a moze jest ich paru czy
kilkunastu?

Aby na to odpowiedzie¢, sprobujmy przedstawi¢ po-
siadane dane w systematycznym zestawieniu: \

ok. 1906 Schonberg rezygnuje ostatecznie ze
zwigzkow tonalnych w kompozycji.

1908 Schénberg pisze Drei Klavierstiicke op.
11, w ktorych nie ma oznaczen tonacy jnych;
utwory te nie sg pisane — nawet w przybli-
7eniu — ani w C-dur, ani w a-molll; publi-
kacja dziela nastapila w roku 1911.

ok. 1908 Hauer pisze pierwsze utwory dwunasto-
tonowe.

1910 w swoim podreczniku harmonii (Harmonie-
lehre), wydanym w roku 1911, Schén-
berg sugeruje mozliwo$¢ wyzyskiwania
pelnego materialu skali dwunastotonowej
(na s. 434).

ok. 1910 w utworach na kwartet smyczkowy W e-
bern postuguje sie pelnymi kompleksami
dwunastotonowymi; wedle jego relacji —
w tym czasie nie kladl jeszcze nacisku na
specjalng budowe serii.

1911 Hau er odkrywa zasade muzyki dwunasto-
tonowej; w tymze roku pisze Nomos (Pra-
wo) na fortepian, wydane w 1912; dzielo
to Hauer uwazal za prace dwunastotonows.

1912 w Orchesetrlieder op. 4 Ber g uzywa pel-
nych kompleks6w dwunastodzwiekowych.

1914 (podobnol) Golyszew dokonywal pierw-
szych prob operowania materiatem dwuna-
stotonowym (Kwartet smyczkowy).
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Arnold Schénberg — autoporiret




1915

Mikotaj Rosta wec pisze Trzy kompozy-
cje na fortepian, w ktorych $wiadomie sto-
suje zasade seryjna przy uzyciu materiatu
modalnego, uktadajacego sie w pelne
kompleksy dwunastotonowe.

W grudniu 1914 i w pierwszych miesigcach
1915 Sch 6nberg szkicuje Symfonie (kto-
rej nie ukonczyl); Scherzo tej Symfonii opie-
rato si¢ — wedlug relacji kompozytora w li-
scie do Slonimsky'ego z dnia 3 VI 1937 —na
temacie ztozonym z dwunastu dzwiekow.

nie zwigzany z kompozytorami wiedenskimi
i berlinskimi Casella postuguje sie po
raz pierwszy akordem zlozonym z wszyst-
kich dwunastu dzwiekow.

ok. 1918—19 Hauer dochodzi do us§wiadomienia so-

1919

1920

1921

bie podstaw teoretycznych swoich utworow.

Gotyszew pisze utwor orkiestrowy pt.
Das eisige Lied, wykonany cze§ciowo (jako
pierwszy utwor dwunastotonowy) w roku
1920 w Berlinie pod dyrekcja G. Wellera.

w Berlinie Hauer publikuje Vom Wesen
des Musikalischen, pierwsza prace poswieco-
ng m. in, kwestiom muzyki dwunastotonowej.

kompozylor austriacki, uczen Schonberga
i Berga, Fritz Heinrich K1ein, wydaje pod
pseudonimem Heautontimorumenos utwor
na fortepian na 4 rece pt. Die Maschine —
Eine extonale Selbstsatire, jedng z pierw-
szych prob na terenie dodekafonii, zawiera-
jaca m. in. akordy dwunastodzwiekowe
(prawykonanie 24 XI 1924 w Nowym Jorku).
Hauer odkrywa ,tropy', ktore zuzytko-
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1922

wuje praktycznie w miejsce dawnych te-
nacji. Na jesieni Schénberg dokonuje
pierwszych prob kompozytorskich w tech-
nice dwunastotonowej.

Hauer wydaje Klavierstiicke, w ktorych
operuje systematycznie uktadanym materia-
tem dwunastodzwiekowym.

W lecie tego roku Schénberg oznajmia
swemu uczniowi J. Ruferowi o odkryciu
techniki dwunastotonowej.

1923 Schonberg wydaje 5 Klavierstiicke op.

1924

23, dzielo zawierajgce pierwsze proby mu-
zyki dwunastotonowej.

Pod wplywem Golyszewa Eimert pisze
swoje pierwsze prace teoretyczne o mozli
wosciach muzyki dwunastotonowej.

1 marca Schénbeg publikuje Serenade
op. 24, drugie dzielo bedace probg techniki
dwunastotonowej.

Mikotaj O buchow, kompozytor rosyjski,
konczy 1 VII w Paryzu kantate liturgiczng
Livre de Vie, obejmujgcag okoto 2000 stron
partytury; dzielo to — nie wydane — nie
jest co prawda dodekafoniczne, niemniej
jednak opiera sie na pelnym materiale dwu-
nastu dzwiekow i wyklucza powtérzenia
dzwiekow, co stanowi jedng z najwazniej-
szych cech dodekafonii; wstep do Livre
de Vie wykonany zostal po raz pierwszy
3 V 1926 w Paryzu pod dyrekcja S. Kuse-
wickiego.

F. H. Klein publikuje Wariacje op. 14
(z przedmowg), w ktorych po raz pierwszy




podaje serig opartg na wszystkich jedenastu
mozliwych interwatach.

Herbert Eimert wydaje w Lipsku Atonale
Musiklehre.

Na jesieni w Wiedniu uczen i przyjaciel
Schonberga, Erwin Stein, publikuje
w specjalnym zeszycie ,Musikbldtter des
Anbruch" — wydanym z okazji piecdzie-
sigtej rocznicy urodzin Schonberga — ar-
tykut Neue Formprinzipien, w ktérym for-
muluje podstawowe zasady dodekafonii
Schoénbergowskiej (w wielu punktach jesz-
cze chwiejne i niedokladne).

Webern pisze swoje pierwsze kompozy-
cje dwunastotonowe podiug metody Schon-
berga: Drei Volkstexte op. 17 na sopran,
skrzypce, klarnet i klarnet basowy.

1925 W Wiedniu Hauer publikuje Vom Melos

zur Pauke i Zwélftontechnik, obie broszury
poswiecone ,nauce o tropach" (o czterdzie-
stu czterech grupach szesciodzwiekowych);
druga z obu publikacji powstala przy wspol-
pracy H. Heissa.

30 marca u Lienaua w Berlinie Golyszew
publikuje Trio smyczkowe, oparte na tzw.
(przez niego) ,Zwolftondauer-Komplexe'",
krotkich odcinkach harmonicznych lub kon-
trapunktycznych, rozwijanych kazdorazowo
na innej serii; pomiedzy tymi kompleksami
nie zachodzilty zadne rozpoznawalne zwigzki.
Schoéonberg wydaje Klaviersuite op. 25,
dzielo okres$lane przez niego jako pierwsza
wilasciwa kompozycja dwunastotonowa.

F. Greissle publikuje w czasopi$émie ,An-
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bruch” artykul, w ktérym kwestie muzyki
dodekafonicznej po raz pierwszy sg ustalone
definitywnie (mowa tu np.o petnym dwu-
nastodzwiekowym materiale jako o wa-
runku koniecznym); praca ta oparta jest juz
na przykladzie Kwintetu detego op. 26
Schonberga.
Alban Berg konczy Koncert kameralny
(w ktérym zbliza sie do kontrapunktycznych
kanon6w dodekafonii Schonberga), pisze —
w lecie tego roku — druga wersje, dodeka-
foniczng, pieéni SchlieBe mir die Augen bei-
de oraz rozpoczyna Suite lirycznq (ukonczo-
ng w lecie 1926), w ktoérej cze$ciowo postu-
guje sie $cista dodekafonia.
Z powyzszego zestawienia, sporzadzonego po raz pier-
wszy w literaturze muzycznej, a obejmujagcego okres
dwudziestu lat (1906—25) i trzydziesci jeden pozycji,
wynika jedno: dodekafonia — rozumiana tu jak naj-
szerzej, nie w jej podrecznikowo skodyfikowanej po-
staci — nie byla jako odkrycie dzielem jednego kom-
pozytora; przeciwnie, ma to odkrycie — dokonane
wlasciwie przez d w 6 ch muzykow, Hauera i Schon-
berga (bo obaj potrafili sie¢ zdoby¢ zar6wno na kom-
pozycje, jak i motywujgce je teoriel), ztozyla sig praca
wielu wspolczesnych im tworcow i teoretykow. Jesli
zwazymy, ze obok Schonberga, Hauera, Weberna,
Berga, Gotyszewa, Kleina, Eimerta pojawiaja sig
nazwiska Caselli, Rostawca i Obuchowa, a poézniej
jeszcze von Klenaua, Varése'a i Heissa — w sumie
trzynaécie nazwisk — dojdziemy do przekonamia, ze
odkrycie dodekafonii nie bylo ,przedwczesne". Sto-
sujgc zasade eliminacji, pozostajemy przy dwoch
,pierwszych dodekafonistach'” — przy Schénbergu
i Hauerze. Ale jesli za priorytetem Schonberga prze-
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mawia fakt przynaleznosci jego ,szkoty" do grupy
nodkrywcow', to za priorytetem Hauera przemawia
nagi fakt wyprzedzenia Schonberga zarowno w kom-
pozyciji, jak motywacji teoretycznej czy wreszcie sy-
stemizacji materatu (,tropy" Hauera pojawiaja sie na
kilka lat przed kompozycjami Schénberga, z ktorych
przebija uswiadomienie konieczno$ci uzywania petl-
nego materialu dwunastu dzwigekowl!).

Hauerowi nalezy sie¢ przynajmniej kilka zdan — je$li
Schonbergowi po$wigcamy cale rozdzialy.

Hauer urodzil sie w Wiener Neustadt w roku 1883,
byt zatem niemal rowiesnikiem Strawinskiego, Weber-
na i Szymanowskiego. Jako kompozytor byt samou-
kiem, co sklanialo go, podobnie jak Schénberga, do
zajmowania sie gruntownie zarowno teorig, jak i kom-
pozycja. Hauer nie byt teoretykiem muzykologiczne-
go kroju, lecz z czysto kompozytorskich potrzeb
tworcy, ktory — w XX w. jest to coraz czestsze —
chce sobie zdawa¢ sprawe z istoty muzyki, z jej
warstwy technologicznej. Oryginalne (i niezaleznie od
aktualnych wowczas roztrzasan teoretycznych typu
monizm-dualizm w systemie dur-moll) przemysliwanie
nad problemami jezyka dzwiekowego doprowadzilo
Hauera do oderwania si¢ od konwencji techniki prze-
lomu ostatnich stuleci i znalezienia wiasnej techniki.
Pisze tu: wtasnej, bo tak bylo naprawde. Hauer
mial zresztq poczucie wlasnosci stosowanej przez sie-
bie techniki i umiat — za wysokag cene niepopularno-
$ci i odosobnienia — wywalczy¢ sobie priorytet. Prio-
rytet w zakresie techniki dwunastotonowej, ktéra (acz
nie od razu) stala sie niemal synonimem nowej mu-
zyki. Hauer pisze swoje pierwsze dzielo dwunastoto-
nowe w roku 1908, a wiec trzynascie lat przed Schon-
bergiem. Zdawaloby sig, ze samo takie zestawienie
dat wystarcza, by uzna¢ pierwszenstwo Hauera. Ale
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zagadnienie jest mocno skomplikowane, a — jak wie-
my — ,,akt sprawy'' namnozylo si¢ wiele, szczegolnie
po ostatniej wojnie $wiatowej, kiedy priorytet w za-
kresie wynalezienia techniki dwunastotonowej stat sie
czym$ historycznie wyjatkowo waznym.

Walka o priorytet byta tak zacieta, ze Hauer czutl sie
zmuszony akcentowa¢ swe pierwszenstwo uzywanym
przez ostatnie kilkanascie lat podpisem: FICMNGHE
mimo wielu nagladownictw — wcigz jeszcze jedyny
znawca i mistrz muzyki dwunastotonowej'.

Teoria kompozycji dwunastotonowej Hauera jest zu-
pelnie odmienna od praktyki Schénberga, Berga
i Weberna. Co prawda Schénberg uwazal za stosow-
ne zwroci¢é w trzecim wydaniu swojego podrecznika
harmonii uwage na gtebokoéé i oryginalnos¢ teorii
Hauera, a tenze z kolei zadedykowal Schénbergowi
swa fundamentalng ksigzke o znamiennym tytule Vom
Melos zur Pauke, lecz obu tych kompozytoréw nic
wzajemnie nie lgczy.

Podstawa kompozycji Hauera byly nie serie, lecz
tzw. tropy, tj. pewne konstelacje akordowe, z ktorych
dajag sie zlozy¢ Kkonstrukcje dwunastodzwiekowe.
Hauer tworzyt muzyke statyczng, wysoce monotonna
przez swa jednostronnosc i prosta zarobwno melicznie,
jak i harmonicznie. W harmonii uderza czesta konso-
nansowos$¢, lagodnosé. Styl muzyki Hauera — mato
atrakcyjnej i jakby rozmyslnie rezygnujacej z barw-
noéci i dynamicznosci — odznacza sig stosunkowo
indywidualnym charakterem i surowa abstrakcyj-
noscig.

Hauer najcze$ciej rezygnowat z mozliwosci kontra-
punktyki i pracy tematycznej: wolal opiera¢ sie jedy-
nie na materiale stale przeptywajacych diwiekow
(dokladne wykrycie zatozen konstrukcyjnych jego mu-
zyki, tak jak i struktury samych tropow, jest najzu-
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pelniej niemozliwe! — zresztg sam Hauer nie zadat
sobie trudu gruntowniejszego wyjasnienia swoich
zatozen kompozytorskich i wyraznego zdefiniowania
cho¢by samych tropow).

Muzyka Hauera nigdy nie miata zwolennikow. Poza
pewnymi sukcesami wydawniczymi Hauer pozostat
ogotowi nieznany: stgd zapewne jego rozgoryczenie,
Zyt przez kilkadziesigt lat w izolacji i w biedzie, lecz
pozostawat bezkompromisowy, wierny swoim ideatom,
skazany za zycia na ironiczne traktowanie i zapomnie-
nie. Hauer nie mial tez uczniéow czy nasladowcow,
z wjatkiem H. Heissa — nawet w ostatnim dziesigcio-
leciu, kiedy technika dodekafoniczna stawata sie coraz
bardziej obowiazujaca. By¢ moze, jego ewentualnych
nasladowcow odstraszato ostatnie zdanie manifestu
Hauera: ,Ignoranci dodekafoniczni, uczcie sie tro-
pow!"

Dorobek twoérczy Hauera jest ogromny. Stosunkowo
najwieksze znaczenie ma i mie¢ bedzie seria publikacji
teoretycznych wydawanych w latach dwudziestych.
Z kompozycji Hauera wybija sie olbrzymi zbioér okoto
tysigca utworow w cyklu Zwdlftonspiele na rodzne
instrumenty i orkiestry, oratorium Wandlungen (Prze-
miany), Koncert skrzypcowy i kantata Der Menschen
Weg (Droga ludzi).

W ciggu przeszto piec¢dziesieciu lat bardzo intensyw-
nej tworczosci muzyka J. M, Hauera stylistycznie nie-
mal sie nie rozwijata. Hauer pozostawal wierny sobie
i swoim tropom i nie ulegat zadnym nowym impulsom.
Kompozytor ten uwazat, iz odkrycie, ktérego w swoim
czasie dokonal, bylo wystaraczajgco wielkie, by miat
don co$ dodawac. Trzeba przyzna¢, ze na tej ciasnej
przeciez i niepotrzebnie skrepowanej estetyce kompo-
zytor stracil. Utwory jego byly i sa nadal odlegte od
kierunkow, jakie sie pojawialy na przestrzeni ostat-
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nich dziesiecioleci, Wlasciwie Hauer pozostat przy
romantycznym punkcie wyj$cia, przy muzyce, w kto-
rej — bo tak bylo w muzyce romantycznej — har-
monia odgrywala najwigksza role spoéréd elemen-
tow muzycznych, Hauer ma jednak pewng zasad-
nicza zalete: jest nig prostota faktury. Utwory jego
sq zresztg bardzo niewdzieczne, gdyz sa takie, jakie
sa — nic nie mozna do nich doda¢, niczym nie mozna
ich wykonawczo uzupelni¢. Jest w jego muzyce jakis
uderzajacy rys ascezy.

Lubie i cenie osobiscie muzyke Hauera, podobnie jak
Weberna — nie za to, ze jest piekna, bo nie jest, lecz
za to, ze jest nowa, indywidualna, autentyczna. Fakt,
7e dla kompozytorow Hauer nie jest atrakcyjny, nie
ma tu nic do rzeczy — zresztq kompozytorzy sta-
wiaja najwyzej tworcoéw wszechstronnych i bogatych
(marza o tym, by przejé¢ na ich utrzymanie.. i prze-
chodza). Hauer byt biedny jako czlowiek, ale i jako
tworca; cale dziesieciolecia zyl (jakze oszczedniel) ze
swego odkrycia. Byl kaplanem i ofiarg swojej idei —
kompozytorem prawdziwym,

Zmart 22 wrzeénia 1959,




Poczatki muzyki dodekafonicznej

Poczatkéw dodekafonii — zastosowania tej techniki,
nie jej odkrycia — bedziemy szukali w tworczosci
Arnolda Schénberga. On to bowiem pierwszy dat przy-
klady mozliwosci pelniejszego, kontrapunktycznego
zastosowania techniki dwunastotonowej. Jesli w kwe-
stiach odkrycia samej zasady operowania dwunasto-
ma réznymi dzwiekami moga by¢ niejasnosci, to nie-
jasnosci tych nie ma w kwestiach kompozytorskiego
rozwinigcia tej techniki.

Kwestia priorytetu, pierwszenstwa w odkryciu, nie
bylaby trudna, gdyby sam Schénberg nie wahal sie
przez dos¢ dlugi czas — w ktorym (rzecz istotnal) nie
komponowatl. On jeden zdawal sobie dobrze spra-
we —1i jako kompozytor, i jako teoretyk —z mozli-
wosci przeksztalcenia jezyka dziwigkowego w nowaq
dyscypling i dlatego przez nastepne dobre kilka lat
nic nie ujawnial, nie publikowat.

Na jesieni 1921 Arnold Schonberg pisze swq pierwsza
kompozycje dwunastotonowq: walca z Suily, zaopa-
trzonej pdzniej numerem opusowym 25, a wiec poi-
niejszym niz Pie¢ utworéw fortepianowych op. 23 z ro-
ku 1923 i Serenada op. 24 na gtos barytonowy, klarnet,
klarnet basowy, mandoling, gitare, skrzypce, altowke
i wiolonczele, rowniez z roku 1923. Cata Suita forie-
pianowa ukonczona zostala w roku 1924, W tym tez
roku Schonberg pisze Kwintet na instrumenly dete
op. 26. Te cztery kompozycje stanowig o poczatkach
techniki dodekafonicznej Schénberga i jednoczes$nie
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catej dodekafonicznej muzyki europejskiej. W nich
ustalaja sie pierwsze prawa dodekafonii, prawa zrazu
negatywne, lecz pozniej stwarzajgce stopniowo kon-
struktywne podstawy nowego jezyka dzwiekowego.
Warto sie wiec przy nich zatrzymac .

Na ich przyktadzie wida¢, jak powolna — a zarazem
sumienna i systematyczna — byta droga Arnolda
Schénberga do dodekafonii. Nie wszystkie czesci
i fragmenty tych czterech dziet z pionierskich lat
1923—24 skomponowane zostaly na zasadach dode-
kafonicznych, a miektére — mimo ukrytej prawidto-
wosci dodekafonicznej — nie obejmujg nawet petnych
dwunastu dzwiekow. I tak np. cztery pierwsze utwory
z cyklu Pieciu utworéw fortepianowych i cze$¢ wa-
riacyjna Serenady nie wykazuja peilnej dwunastoto-
nowosci, a nadto nie sg wolne od powtérzen. Temat
czesci wariacyjnej Serenady sklada sie z czternastu
dzwigkow, z ktorych trzy sq powtorzone, co w sumie
daje materiat jedenastodzwiekowy, ale jednocze$nie
w tychze Wariacjach bezpoérednio po temacie poja-
wia sie jego forma wsteczna, tzw. rak, stanowiacy
jakby lustrzane odbicie tematu. W obu powyzszych
utworach uderza jedno: zalezno§¢ materialu muzycz-
nego — tak melodycznego, jak i akordowego — od
zasadniczego, kolejnego ukltadu dzwiekow, czyli seril.
Dwa nastepne utwory — Suita fortepianowa i Kwin-
tet dety — stanowia pierwszy zdecydowany krok
w kierunku dyscypliny dodekafonicznej.

Rzecz dos$é dziwna: zaréwmo Suita fortepianowa, jak
i Kwintet dety przy calej radykalnosci jezyka dzwie-
kowego opieraja si¢ na formach klasycznych, zreszta
podobnie jak poprzednie utwory. Juz z tego faktu
wynika jasno, ze Schénberg dochodzit do dodekafonii
na drodze ewolucyjnej, ze jakby obawial sie konse-
kwencji przyjecia nowej metody organizacji dzwie-
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kowego materialu i ze zawierzal bardziej starym,
wyprobowanym konwencjom formalnym niz mowym
konstrukcjom, ktore w Trzech utworach fortepiano-
wych sprzed kilkunastu lat usitowat kodyfikowac.
Suita fortepianowa sklada sie z sze$ciu cze$ci: Prelud,
Gawot, Musette, Intermezzo, Menuet i Gigue. Wszy-
stkie cze$ci opieraja sie na jednym materiale serii:
e-f-g-des-ges-es-as-d-h-c-a-b. Seria ta, podzielona na
trzy grupy czterodzwiekowe, z ktorych ostatnia jest
rakiem motywu b-a-c-c, wyzyskiwana jest w utworach
Suity najbardziej rozmaicie i zupeilnie — chcialoby
sie rzec — niesystematycznie, swobodnie, jak tylko
swobodna byla wyobraznia autora Pierrot Iunaire.
Kwintet na instrumenty dete sklada sie z czterech
czesci, rowniez klasycznych, odpowiadajacych czte-
rem cze$ciom sonaty: Allegro, Scherzo Adagio, Rondo.
Do§¢ symptomatycznym rysem serii jest jej podziel-
no$¢ na dwie grupy sze$ciodiwiekowe, przy czym
druga grupa jest niemal dostowng transpozycja —
w kwincie — pierwszej: es-g-a-h-cis-c-b-d-e-fis-gis-f.
Niemal dostowna, gdyz ostatnie dzwigki obu grup
daja inne interwaly. Ale wystarczyloby wymieni¢ ich
miejsca w serii, a transpozycja bylaby idealna. Trud-
no odgadnaé¢, czy Schénbergowi zalezato na tej drob-
nej roéznicy, tak samo jak trudno odszyfrowa¢, czy
seria wynikla z teoretycznie u§wiadomionej prawidio-
wosci i proporcjowoéci pomiedzy dwiema skalami cato-
tonowymi, czy tez z pomyshu tematycznego. Jedno
jest pewne kompozytor panuje tu nad nowym ma-
terialem suwerennie, z jakim$ wyjatkowym mistrzo-
stwem kontrapunktycznym.

Utwory z lat 1923—24 w wiegkszo$ci nie sq muzycznie
przekonywajace. Zarzuci¢ im mozna nie tylko —
przypisywana im czesto — abstrakcyjnos¢, lecz —
przynajmniej w moim rozeznaniu — jaka$ dziwna
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u Schonberga jalowo$¢é wspotbrzmieniowg i melo-
dvczng, zupelng obojetnosé na estetyczne walory
linii i pionu, tak obce poézZniejszym dzietom dodeka-
fonicznym (Mojzesz i Aron, IV Kwarlet smyczkowy,
Oda do Napoleona i in.).

W latach 1926—32, bliskich okresowi powstania Wa-
riacji na orkiestre, dziela wybitnego, ktoremu poswig-
cimy, osobny rozdziat, powstajag utwory o roznym
poziomie i przeznaczeniu. Przede wszystkim Schon-
berg podejmuje komponowanie utworéw choralnych,
ktorych przez niespelna dwadziescia lat nie pisal.
Po szeregu dziel fortepianowych i kameralnych po-
wstaje teraz — jako rezultat do$wiadczen dodeka-
fonicznych — kilka utwor6w na chér mieszany:
Cztery utwory op. 27 i Trzy satyry. Ostatni z Czte-
rech utworéw napisany jest na chor z towarzysze-
niem mandoliny, klarnetu, skrzypiec i wiolonczeli,
co zreszta wyniklo z serenadowego tekstu utworu
(pt. Der Wunsch des Liebhabers). Wigkszos¢ tekstow
tych utworow — to dzielta samego kompozytora,
ktoéry poza aspiracjami muzycznymi i malarskimi
mial tez ambicje filozofujgco-literackie. Niestety,
teksty Schonberga sg nieporownanie slabe, czasem
wrecz niemozliwe. W Satyrach kompozytor usituje —
bez najmniejszego poczucia humoru — drwi¢ z kom-
pozytorow zwr6conych ku tradycji (oczywiscie od-
nawianej), ale bezskutecznie. W jednej z Satyr
kompozytor zastosowal znéw towarzyszenie instru-
mentoéw (altowka, wiolonczela i fortepian). Po czte-
rech latach Schonberg dorzuca do swych dodekafo-
nicznych utworéw choralnych jeszcze Sze$é utworéw
op. 35 na chor meski (do tekstow wlasnych), z tym
jednak, ze tu juz jezyk dzwiekowy zbliza sie do wspol-
brzmienn konsonansowych i kombinacji jakby tonal-
nych,
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Z wiekszych dziel kameralnych tego okrecu wymie-
ni¢ trzeba Suite op. 29 i III Kwartet smyczkowy.
Suita pisana jest na do$¢ duzy zespol kameralny:
fortepian, 3 klarnety i trio smyczkowe. Zar6wno for-
ma, jak i jezyk dzwiekowy sa tu zwrocone ku tra-
dycji — mimo dodekafonii. Czesci Suity to: uwertura,
taniec, cze$¢ powolna, gigue. Czg$¢ powolng stanowig
wariacje ma temat bardzo popularnej piesni Silchera
" Annchen von Tharau. III Kwartet smyczkowy jest
rOwniez oparty na klasycznych kanonach formalnych:
ma cztery czesci, ogolnie biorgc, nawigzujgce do cy-
klu sonatowego. Na szczegolng uwage zasluguje tu
technika przetworzeniowa, krzyzujagca wynikajgce
z dodekafonii zasady wariacyjne z pracq motywiczno-
-konstruktywna.

Ale idee tre$ciowo-programowe wcigz nurtowatly
kompozytora. Owocem tego bylo dzielo sceniczne
Von heute auf morgen (Z dzis na jutro), opera, do
ktorej libretto napisata mu druga zona, powodowana
nie tyle ambicjami literackimi, ile korzy$Sciami ma-
terialnymi; stad pseudonim librecistki: Max Blonda.
Tre$¢ opery — idealnie blaha, nie warto jej nawet
podawa¢. Ogoélnie biorac, chodzi tu o czlowieka
wspolczesnego, o jego stosunek do mitosci i sztuki,
stosunek determinowany modg, zmienidjacy sie z dnia
na dzien — co zresztg zawarte jest w tytule dziela.
Schénberg duzo sobie obiecywat po tej operze. Bo-
wiem w tym czasie opery pogodne w treSci mialy
olbrzymie powodzenie artystyczne i kasowe, stawaty
sie swoistego rodzaju sensacjami. A jednocze$nie przy
calym wyrachowaniu kompozytor nie potrafil zrezy-
gnowac¢ z tego, co bylo mu najwlasciwsze — z two-
rzenia, w najpelniejszym tego stowa znaczeniu,
Opera ta jest trudna, przeltadowana kontrapunktyka
i kombinacjami dodekafonicznymi, ktére bynajmniej
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nie majg nic wspolnego z zamierzonym Zartobliwym
klimatem dziela, z czego kompozytor, wida¢, nie zda-
wal sobie sprawy.

Podobnie tez nie umiatl sie Schénberg dostosowac¢ do
tzw. ,potrzeb"” muzyki filmowej — jeszcze bardziej
funkcjonalnej niz muzyka sceniczna. Jego Begleitungs-
musik zu einer Lichtspielszene jest wbrew tytulowi
nie muzyka towarzyszgca, lecz najzupelniej samowy-
starczalna, autonomiczng. Napisal jg Schénberg w ro-
ku 1930. Sktadajq sie na nig trzy fragmenty muzyczne
ilustrujace: 1) grozace niebezpieczenstwo, 2) strach
i 3) katastrofe.

W roku 1932 powstaja dwa Utwory fortepianowe,
oznaczone osobna numeracja opusowa (33a i 33b). Tu
mamy juz do czynienia ze znacznym rozwinigciem
pierwotnych idei dodekafonicznych; dowodzi tego juz
choéby kontrapunktyka motywiczna, ktérg do perfek-
cji doprowadzi w swych utworach Webern.
Dochodzimy do okresu, kiedy kompozytor pracuje nad
swa opera Moses und Aron, nad dzielem, ktorego co
prawda nie dane mu byto ukonczy¢, lecz ktére posia-
da olbrzymie znaczenie, jako centralne dzieto pier-
wszych lat trzydziestych, Operze tej poswigcimy osob-
ny rozdzial.

W dwunastu opusach, skomponowanych na przestrze-
ni dziesieciu lat, Schonberg daje podstawy techniki
dodekafonicznej, ktéra co prawda pozniej i on sam,
i jego uczniowie, i ich uczniowie, i wreszcie inni
kompozylorzy stopniowo modyfikujg. Dzi§ z zasad
owczesnej dodekafonii nie zostalo wiele — chyba
u poczatkujgcych kompozytoréw, ktéorzy maja do
dyspozycji jedynie podreczniki Eimerta, Kfeneka czy
Rufera (bo juz Jelinek wyraznie wykracza poza pier
wsze kanony techniki dodekafonicznej).
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Ksigzka niniejsza nie jest podrecznikiem dodekafonii,
a przeznaczona rowniez dla niefachowcéw, nie moze
pretendowa¢ do naukowego przewodnika po proble-
mach dodekafonii. Niemniej jednak kilka spraw mo-
zna tu poruszyé.

Czytelnika zaciekawi¢ moze samo zjawisko operowa-
nia wszystkimi dwunastu dzwigkami. Obeznany
z pewnymi kanonami sztuki, wéréd ktérych jednym
z najwazniejszych jest wybor materiatu, Czytelnik
moze nie mie¢ zaufania do totalnego, catoSciowego
wyczerpywania wszystkich mozliwych dzwiekow.
I stusznie. Jest w tym ustawicznym przestrzeganiu
zmiennos$ci dzwiekow co$ niepokojgco hamujgcego.
Totez nawet Schonberg zawracal z tej drogi, ale na
ogo6t bezskutecznie. Mowilo sie i mowi wiele o ko-
rzy$ciach swobodnego traktowania techniki dodeka-
fonii. Ale swoboda taka, jak jg rozumiejg jej chwalcy,
jest absurdem, gdyz przypomina az nadto uchylanie
sie od zasad ortografii czy gramatyki. Schénbergowi
nie o taka swobode chodzilo, lecz o przejscie od
kanonéw w duzej mierze negatywnych do pozytyw-
nych, o swobode — jesli sie tak mozna wyrazi¢ —
zdyscyplinowang, swobode wyzszego rzedu. I tak
wlaénie wyglada technika dodekafoniczna poézniej-
szych dziet Schonberga.

Powiedziano przedtem, ze zawracanie tworcy dode-
kafonii od kanonu zmienno$ci bylo bezskuteczne.
Rzecz wymaga wyjasnienia: bezskuteczne nie arty-
stycznie, lecz teoretycznie. Wchodzac swa tworczos-
cia na gorne pigetra dodekafonii, Schonberg tracit
punkty oparcia, stawal sie mniekonsekwentny, ale
w imie tworczosci, w imie dalszego probowania
i do§wiadczania. Mial Schonberg jedng jeszcze ceche,
ktora przeszkadzala mu w dalszej kodyfikacji praw
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dodekafonii: orientacje formalno-harmoniczng. Jako
zwolennik dyscypliny formalnej i twérca wyczulony
(wzorem romantykoéw) na harmonike, Schonberg nie
byt zdolny, a raczej mie byl sklonny zajmowac sig
roznicowaniem w zakresie innych elementow. Co
prawda w jego tworczoéci mozna znalez¢ przyklady
prob rzutowania zmiennosci samego materiatu dzwig-
kowego na inne elementy, lecz préob tych Schénberg
nie rozwijat. Robil to obok niego i po nim Webern,
ktory skrepowany mniejszymi obcigZeniami romanty-
cznymi, mogt sobie pozwoli¢ na ksztaltowanie two-
row muzycznych formalnie i harmonicznie wyabstra-
howanych.

Ustawiczne operowanie dwunastu réznymi diwigka-
mi, jakkolwiek jest warunkiem dyscypliny dodeka-
fonicznej, nie dowodzi jeszcze stosowania techniki
dodekafonicznej. Dopiero drugi warunek: staty zwia-
zek pomiedzy dzwiekami, staje sie podstawa dodeka-
fonii. Zwigzek ten uzyskuje sie przez niezmienne
operowanie pewnym wybranym uporzgdkowaniem
dzwiekoéw, ktory Schoénberg nazywa szeregiem. Usta-
lajgc uporzadkowanie dzwiekoéw w szereg, czyli serig,
kompozytor zamyka sobie droge do olbrzymiego za-
sobu kombinacji dzwiekowych, ktére bylyby mozli-
we, gdyby w dodekafonii nie obowigzywal wlasnie
ten drugi warunek. Tworzac serig, kompozytor deter-
minuje nie tyle ilos¢ kombinacji — ta i tak bedzie
jeszcze bardzo duza — co ich jakoé¢, daje okreslone
propozycje pionowe (wspoibrzmieniowe) i poziome
(linearne) i w duzej mierze nakresla tez ogélny cha-
rakter jezyka dzwiekowedo.

Schénberg powiedziat kiedy$, Ze wprowadzenie jego
metody komponowania dwunastu dzwigkami nie utat-
wia komponowania, lecz, przeciwnie, utrudnia. Ale
to zdanie skierowane bylo pod adresem innych. Sam
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Schonberg dysponowal zbyt wielkg skala $rodkéow
technicznych, by dyscyplina dodekafoniczna miala
mu przeszkadza¢. Dowodzi tego wigkszo$¢ dziet naj-
scislej dodekafonicznych; one zadecydowaly nie tyl-
ko o poczatkach dodekafonii, ale tez o dalszym jej
rozwoju, ktory bedziemy $ledzi¢ w nastepnych roz-
dziatach.,

Klasycy dodekafonii 5 65
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«Wariacje na orkiestre» Schonberga

Dnia 20 wrzeénia 1928 Schénberg konczy w Roque-
brune, na poludniowym wybrzezu Francji, pierwsze
wielkie dzieto symfoniczne pisane w technice dwuna-
stotonowej. Jeszcze w tym samym roku — 2 grud-
nia — kompozycja ta zostaje po raz pierwszy wykona-
na przez berlinskg orkiestre filharmoniczng pod dy-
rekcja Wilhelma Furtwanglera. Nad Wariacjami pra-
cowal kompozytor dwa lata, bodaj w najszczesliwszym
i najsposobniejszym do pisania okresie tworczosci, po-
miedzy rokiem 1925, kiedy zostal powotany na stano-
wisko profesora kompozycji berlinskiej Akademie der
Kiinste (na miejsce zmartego w roku 1924 Busoniego),
a rokiem 1933, kiedy zostal brutalnie usuniety z grona
wykladowcow tejze uczelni.

Od ostatniego dziela orkiestrowego (Pieé utwordéw or-
kiestrowych) dzielita Schonberga — olbrzymia dla
tworcy — dwudziestoletnia przestrzen czasu. Ale tez
w tym czasie kompozytor stopniowo i konsekwentnie
doszedt do techniki dodekafonicznej.

W Wariacjach na orkiestrg Schonberg poshuzyl sie
bardzo ztozong technikg dodekafoniczng, jej opis zajat
René Leibowitzowi w jego Introduction a la musique
de douze sons przeszio sto stron ksiazki. Co prawda
Leibowitz analizowal cale dzieto przedokladnie, mo-
notonnie jednakowo i niemal bez skrotow, ale sam
fakt, ze udalo mu sie az tyle napisa¢ na temat jednego
dziela, mowi wiele.

Podstawa materialu dzwigkowego Wariacji na orkie-
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sir¢ jest seria dwunastotonowa b-e-ges-es-f-a-d-cis-
g-gis-h-c.

Czytelnika choé¢ troche praktycznie obeznanego z mu-
zykg musi zastanowi¢ srodkowy fragment serii,
f-a-d-cis-g, ktory przeciez wyraznie wskazuje na jakby
funkcyjne intencje kompozytora, jest to bowiem kom-
binacja toniczno-dominantowa w jej najbardziej repre-
zentatywnej formie. Ale nie ludzmy sie: w kontekstach
harmonicznych, w polaczeniu z innymi liniami zwrot
ten traci wiele ze swego tonalnego charakteru, i tak
zresztg jest tez w pozniejszych utworach Schonberga.
Po enigmatycznie brzmigcych tytulach niektoérych po-
przednich dziet (Utwory, Male utwory) Schénberg po-
wraca tu — podobnie jak w poprzednich utworach
dodekafonicznych — do tytutu tradycyjnego: Waria-
cje. Ale mylilby sie, kto by sadzil, ze taki nawrot 1aq-
czyl sig z (wowczas zreszty narastajgcq) moda powra-
cania do dawnych konwencji formalnych, do tak chy-
trze przez Igora Strawinskiego zachwalanej tradycii.
Schonberg pisze swoje Wariacje orkiestrowe z inten-
cja zupelnego odnowienia uzywanej formy. Waria-
cyjno$¢ pojmowal Schénberg bardzo szeroko, od
zmienno$ci materialowej, ktorg zapewnia mu przed
nim zupelnie nie znana i nie wyzyskana technika
dwunastotonowa, az po zmienno&é charakteru i eks-
presji poszczegolnych wariacii.

Wariacje na orkiestre trwajg 23 minuty. Na te muzyke
sklada sie temat, dziewie¢ (a lacznie z Finalem dzie-
sie¢) wariacji poprzedzonych mgli§cie impres jonistycz-
ng, jakby dopiero rodzaca temat Introdukcjq, ktora jest
niejako pokazem klimatu dziela i jego ekspresyjnosci.
W przeciwienstwie do poczatkowych dziet dodekafo-
nicznych Schénberg unika tu tzw. ekspozycji mate-
rialowej. Serii w Introdukcji jeszcze nie wida¢ — poja-
wiaja sie tu zaledwie jej fragmenty, motywy, ktére
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istotnie ,wprowadzaja" w klimat dzwiekowy caltego
dziela. Pojawia sig tez motyw b-a-c-h, w swej budowiea
materialowej i interwalowej jakis dziwnie dodekafo-
niczny, co ptynie stad, ze stanowi on regularng jedng
trzecia zamknigtego materiatu chromatycznego. Mo-
tyw ten bedzie z tej racji jeszcze niejednokrotnie zja-
wial sie w tworczosci dodekafonistow nie tylko jako
aluzja do stynnego nazwiska, lecz wiasnie jako dode-
kafonicznie wysoce atrakcyjny. Tu stuzy on kompozy-
torowi jako motto jednajace go z muzykg wielkiego
kontrapunktyka, jakby ojca dodekafonii, a $cislej -—
jej tak kontrapunktycznej dyscypliny.

Temat Wariacji — delikatnie liryczny — pojawia sie
w wiolonczelach jako zmelodyzowana i zrytmizowa-
na seria. Seria jest tu zatem podporzadkowana idea-
lom tematycznym, co jest bardzo typowe dla pierwszej
fazy rozwoju techniki dwunastotonowej. Na temat
skladaja sie cztery postacie senii: posta¢ oryginalna,
posta¢ raka w odwroceniu, raka i odwrocenia. Ostat-
nia forma serii — odwro6cenie — przechodzi z wiolon-
czel do pierwszych skrzypiec z ttumikiem. Seria po-
dzielona jest tu na trzy mierowne czeéci; w pierwszej
znajduje sie pie¢ dzwiekow, w drugiej cztery, w trze-
ciej trzy (wlasciwie cztery, lecz srodkowy jest powto-
rzony). Kazda z tych cze$oi ma swoja doé¢ odrebna
budowe rytmiczng. Dalsze formy serii wyzyskuja te
odrebno$¢ w sensie odpowiednikow. W sumie mamy
tu do czynienia z dos¢ Scista technikg melodyczno-
-rytmiczna. I tak np. seria raka w odwroéceniu podana
jest rytmicznie i motywicznie w proporcjach odwrot-
nych w ogolnej budowie, zaé identycznych w szcze-
gétowej. To ostatnie zdanie brzmi nawet dla fachowca
bardzo zagadkowo, ale sama muzyka Schonberga jest
niekiedy technicznie nadzwyczaj trudna do rozszyfro-
wania. Po temacie pojawiaja sie wariacje, z ktorych
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tylko dwie ostatnie lgcza sie ze sobg $cisle co do cha-
rakteru, Pierwsza wariacja — oparta na scherzando-
wych rytmach — nie jest jeszcze zbyt charakterystycz-
na i raczej stanowi przejscie do drugiej. W ten sposob
kompozytor uzyskuje w dziele z zasady kalejdoskopo-
wo zmiennym ciggtos¢ formalng, tym bardziej orga-
niczng, ze sernia i jej motywy znakomicie kojarza sie
w calo$¢ — niemal tak, jak to bylo w muzyce roman-
tycznej, postugujgcej sie tzw. motywem przewodnim.
W pierwszej wariacji temat pojawia sie w dolnym
rejestrze i jest rozczionkowany ma drobne motywy.
Druga wariacja, powolna, melancholijna mniemal,
opiera sie na temacie w skrzypcach solo, subtelnie
kontrapunktowanym w kanonie przez oboj. I tu row-
niez duzg role odgrywaja czastki tematyczne, motywy,
ktore poprzedzajq temat.

W trzeciej wariacji temat powierzony jest dwu wal-
torniom i — pozniej — trzem trabkom. Praca moty-
wiczna odbywa sie tu na zasadzie stopniowego ozy-
wienia rytmicznego (rytmy punktowamne). Cala wa-
riacja trzecia jest wlasciwie kanonem (w odwroéceniu).
Czwarta wariacja — to walc, lecz nietaneczny, kunsz-
townie a jednocze$nie kameralnie instrumentowany,
oparty na zlozonej technice kontrapunktycznej. Pigta
wariacja, fascynujgca intensywno$cig pedu i rozma-
chu, stanowi lacznie z poprzednig jakby odpowiednik
scherza symfonicznego.

W szostej wariacji uderza solistyczne, kameralne po-
traktowanie instrumentacji. Gtéwng role w tym pel-
nym wdzigku fragmencie graja klamet i altowka.
Siodma waniacja — to ekspresyjna i kolorystyczna
kulminacja dzieta. Tu glowng role odgrywaja: flet,
pikolo, czelesta i skrzypce solo.

Osmga i dziewigta wariacje stanowi koncertujgca i in-
strumentacyjnie blyskotliwa gra dzwiekéw i motywow
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serii, Catos¢ konczy sie dhugim, szeroko rozbudowa-
nym Finale w tempach: umiarkowanie szybko, grazio-
so, presto, adagio i presto. Tu zasadniczym motywem
jest wspaniale podany motyw b-a-c-h, a ttem — wielo-
krotne aluzje do fragmentéw poprzednich wariacji.
Cale dzielo jest przepelnione kunsztownym kontra-
punktem, wiele w nim spie¢ rytmicznych i kontrastow
charakteru, fascynuje pomystowa barwnoscig najroz-
norodniejszych zestawien kolorystycznych, jakich nie
spotkamy w zadnej éwczesnej partyturze.

Mimo mistrzostwa technicznego i mimo olbrzymiej
intensywnosci wielostronnej ekspresji Wariacje na
orkiestre nie zdobyly sobie jeszcze powodzenia w co-
tygodniowym repertuarze koncertowym. Co wigcej:
nie zdobyly sobie prawa obywatelstwa wérod pozycji
klasyczno-romantycznych nawet w Austrii czy w Niem-
czech. Kiedy utwor ten wykonano po wielu latach
w Hanowerze, tamtejsza publicznoé¢é — skadinad
wcale nie zacofana — przyjeta go bez entuzjazmu, ale
tez bez sprzeciwéw — jak dzielo przecigtne. I tylko
pewien starszy pan — zapewne pamietajgcy dawne
skandale, jakimi kwitowano wczesne dzieta Schonber-
ga — wyjal z kieszeni przygotowany mna te impreze
gwizdek i rozpoczal swa akcje. Gwizdat ostentacyj-
nie, lecz nie udato mu sie porwac¢ za sobg publicznos-
ci, Zazenowany, karcony spojrzeniami zarzucajgcymi
mu chuliganstwo, wyszedl z koncertu osamotniony
i pokonany. Zwyciezyla go nie muzyka — lecz czas.
Czas bardziej moze obojetny niz sprawiedliwy.




«Mojzesz i Aron»

W muzyce — jak literaturze — pojawiajg sie czesto
dziela, ktore stajg sie synonimem tworczosci autora,
a nawet calego okresu. Dzielami takimi sg w XIX w.
Faust czy Tristan, w naszym stuleciu Proces czy (ze-
szlowieczny zreszta, jesli chodzi o warstwe literacka)
Wozzeck, Warto tu zwr6ci¢é uwage na fakt, ze w twor-
czo$ci kompozytora takim synonimicznym dzietem be-
dzie raczej dzielo sceniczne czy chotby wokalne niz
instrumentalne czy orkiestrowe.

Takie dziela-synonimy, ktore zreszta niekoniecznie
muszq by¢ najdojrzalsze czy majbardziej syntetyczne,
ulatwiajg czytelnikowi najogolniejsze cho¢by rozezna-
nie w tworczosci okresu czy wieku. Mato kto zna
Boskq komedie Dantego, ale samo przyzwyczajenie
kojarzenia dzieta z autorem jest korzystne.

W nowej muzyce takie skojarzenia trafiajg sig¢ row-
niez, i to latwiej tam, gdzie — jak wspomniano —
chodzi o dziela sceniczne i wokalne, a wigc posiada-
jace tytuly niemuzyczne, nieschematyczne, literac-
kie — a tym samym odrebne. Wiezier Dallapiccoli,
Symfonia psalméw Strawinskiego, Harmonia $wiata
Hindemitha, Penelopa Liebermanna, wspomniany juz
Wozzeck Berga — oto tytuly, ktore lgczg sie nierozer-
walnie z autorami, tworzqc wspolne, jednoznaczne po-
jecie. W muzyce Schénberga, nadzwyczaj wszechstron-
nej, nie mamy dzieta, ktore by mogto by¢ idealnym sy-
nonimem jego twoérczosci, Schénberg pisal niemal we
wszystkich gatunkach po jednym dziele: jeden poemat
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symfoniczny, jeden Koncert skrzypcowy, ieden Kon-
cert fortepianowy, jeden Sekstet smyczkowy, jeden
Kwintet dety, jedno Trio smyczkowe; w zakresie mu-
zyki scenicznej — podobnie. Tylko cztery kwartety
smyczkowe -— w tym znowu jeden z solo soprano-
wym! — wyraznie wylamuja sie z tej konsekwentnej
linii niespowtarzalnosci.

Centralny dla wigkszosci tworcow gatunek — ope-
ra — w muzyce Schoénbega nie odgrywal wigkszej
roli niz inne gatunki. Jego jedyna ukonczona opera
Von heute auf morgen jest blahg, bezpretensjonalng
jednoaktowq komedyjkg, pozbawiong wigkszego zna-
czenia,

Ale w czasie jej komponowania Schénberg przemy$li-
wat mad utworem, ktory mial by¢ dzielem jego zycia,
dzielem centralnym i syntetycznym, najpelniejszym
synonimem jego idei tworczych, jego stylu i techniki.
Moses und Aron — tak brzmi tytul opery, zamierzonej
w trzech olbrzymich aktach.

O operze tej autor nie lubil mowi¢. To typowe: dm
intensywniej nad nig pracowal, tym mniej o niej mo-
wil. Pézniej, gdy juz mial za soba spory kawal dzieta,
czesto je komentowat, tak iz zdawalo sie, Ze ma je na
ukonczeniu. Niestety, dzieto to jest niepeine, dwuakto-
we, i w tej tez postaci jest nam znane w wydanym
niedawno wyciggu fortepianowym.

12 marca 1954 odbylo sie w Hamburgu prawyko-
nanie koncertowe opery, za$ po trzech latach — w Zu-
rychu — sceniczne. A zatem jest to w gruncia rzeczy
dzielo naszego p6lwiecza. Sam kompozytor znal je tyl-
ko z wyobrazni. Ale wyobraznia jego byla wyjatkowo
wyostrzona przez warunki, w ktérych musiat praco-
waé, W przeciwienistwie do wielu wspotczesnych mu
tworcow Schénberg byt stale pomawiany o nieorygi-
nalnoéé¢ tematyczng, i to nie tylko przez tych, ktoérymi
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mogt byt gardzi¢ (ci krytycy zresztq urobili o nim opi-
ni¢ kompozytora awangardowego, nie liczgcego sie ze
stuchaczami), lecz i przez tych, ktorych cenit. Dlatego
m. in. bardzo przykre bylo dlan — delikatne, az niemal
bojazliwe — listowne przypomnienie Albana Berga
0 mieoryginalnosci gléwnych scen Mojzesza i Arona.
Nie, skadze, nie o nieoryginalnosci, lecz ,,0 pewnym
zewnetrznym podobienstwie' (mianowicie z nie ukon-
czonym dzielem Augusta Strindberga: Mojzesz — So-
krates — Chrystus). Schonberg byt nadzwyczaj wyczu-
lony na tego typu zarzuty nieoryginalnosci. Bardzo na
przykiad dokuczato mu — w pierwszych latach postu-
giwania sie technika dwunastotonowg — ciggte powo-
tywanie sie krytykéw na rozne (nieraz miernego po-
ziomu) dzieta, w ktorych ta technika byla stosowana
przed Schonbergiem. Znane byly pokrzykiwania: ,to
juz byto!", ktére zresztq sg plaga krytyki muzycznej
naszego stulecla.

Prace nad MojzZeszem i Aronem Schénberg rozpoczal
juz w roku 1925, Wtedy jeszcze mialo to by¢ orato-
rium, Tekst — wtasny — ukonczony zostal w roku
1926. W latach 1930—32 powstaly dwa pierwsze akty
dziela, ktore autor przeksztalcit w opere. Akt IIT po-
siada tylko tekst i kilka szkicow. Opera powstawala
globwnie w miesigcach zimowych. Ostatnia notatka —
na koncu IT aktu — brzmi: Barcelona, 10 III 32, Nastep-
nej zimy —rok 1933 — Schoénberg, jak sie mozna do-
mys$li¢, nie pracowal juz nad tym dzielem.

Libretto opery nie jest w calym tego stowa znaczeniu
operowe, lecz jest synteza tekstu oratoryjnego i dra-
matycznego, pelnego mysli religijnych i filozoficznych.
W dziele dominuje $piew i glos moéwiony. Mojzesz —
to rola méwiona, Aron — $piewana. Ponadto kompo-
zytor wlgcza tu jeszcze siedem gtosow solowych, chory
Spiewane i mowione. Orkiestra imponuje bogata ob-
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sadg instrumentow detych, smyczkowych i perkusyj-
nych, do ktoérych dolgcza sig harfa, fortepian, czelesta
i dwie mandoliny. W II akcie kompozytor ucieka sie
nawet do umieszczenia na scenie instrumentow, ktore
tworza doéé¢ sporg, odrebng orkiestre. W muzyce Moj-
sesza i Arona roi sie od roznych efektow kolorystycz-
nych i wirtuozowskich kombinacji fakturalnych. Ale
jednocze$nie w catym dziele istnieje jaki$ nadrzedny
tad kolorystyczny, ktory w duzym stopniu wigze sig
z charakterem jezyka dzwigkowego. Brzmienie orkie-
stry jest nader przejrzyste, bardzo — je$li tak mozna
powiedzie¢ — zanalityzowane, miejscami niemal prze-
éwiecajace, szklane, miejscami eksplodujace dynami-
kg, brutalng i orgiastyczng, zwlaszcza w stynnym Tan-
cu wokél Ziotego Cielca, ktory — jako gtowna i bodaj
najwspanialszg sceng opery — wykonuje sie w wersji
koncertowzj (pierwsze wykonanie Tanica odbylo sig
z okazji 11 Miedzynarodowego Kongresu Dodekafonicz-
nego i Darmstadzkich Kursow Letnich w roku 1951
pod dyrekcjg Hermana Scherchena).

Opera Mojzesz i Aronopiera sig w caloéci na serii dwu-
nastodzwiekowej a-b-e-d-es-des-g-f-ges-as-h-c. Seria
ta — w przeciwienstwie do wigkszosci serii dziet przed
Mojzeszem i Aronem — jest zorganizowana niemal od
razu pod katem wspotbrzmien specyficznych, wybra-
nych w pelnej zgodnosci ze wspomnianym juz szkla-
nym, wyabstrahowanym brzmieniem orkiestry. Juz
pierwsze takty opery wskazuja na wysoce przemysla-
ny wybor serii. Pierwsze dwa akordy w wyzszym re-
jestrze — to poczatkowy i koncowy wycinek serii ory-
ginalnej, pierwsze dwa w dolnym — koncowy i poczgl-
kowy wycinek serii odwroconej, zag oba pasaze szes-
ciodzwiekowe pochodzg ze srodkowego fragmentu serii
oryginalnej odwroconej. Cala seria dzieli sie na cztery
grupy trzydzwiekowe, pomiedzy ktérymi zachodzg
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okreslone podobiefistwa i réznice. Dokladny analityk
moze tu stwierdzi¢ identyczno$¢ interwalowq grupy
drugiej i trzeciej (grupa trzecia jest rakiem w odwro-
ceniu drugiej grupy) i proporcjowoé¢ interwatowq po-
migdzy tymi grupami a pozostatymi. Proporcjowosé ta
daje mozliwo$¢ uzyskiwania podobnych wspo6tbrzmien,
zwlaszcza gdy sie wezmie — to wiaénie robi Schénberg
w Mojzeszu i Aronie — za punkt wyj$cia przewrét in-
terwalu malej sekundy, co jest tym latwiejsze, ze jest
to interwal — w grupach, nie w seriil — dominujacy.
Dla niefachowcow powyzsza analiza moze okazaé sie
niezrozumiata, mimo Ze przeprowadzona jest bezposre-
dnio na przykladzie bardzo przejrzystym (wewnatrz
dziela Schonberg stosuje kombinacje tak trudne, iz
malo ktory analityk odwazylby sie je odszyfrowac!).
Ale fakt, ze dzielo sztuki opiera sie na skomplikowa-
nych zalozeniach komstrukcyjnych, wcale go nie dys-
kredytuje.

Podobnie skomplikowana jest tez forma dzieta. Trzeba
podkresli¢, ze uktad elementéw budowy muzycznej od
najdrobniejszych (a wiec od tzw. struktur) az po naj-
ogllniejsze (a wigc poprzez konstrukcje i forme do
budowy) w duzym stopniu uzalezniony jest od rodzaju
serii. W calym dziele czuje sie jakby wszechobecnogé
serii i to spaja nawet najbardziej — zdawaloby sie —
swobodnie i dowolnie zestawiane elementy. Od serii
z jej kontrapunktowymi zaleznoéciami do rzeczywistej
kontrapunktyki droga niedaleka, W partyturze roi sie
wprost od widocznych i mato widocznych, styszalnych
i niestyszalnych konstrukcji kontrapunktycznych. Jed-
nostajnos¢ serii i — o czym byla juz mowa — we-
wnetrzng kondensacje (poszczegolne komorki interwa-
fowe sq bardzo do siebie podobne) kompozytor row-
nowazy niezwykla u niego ruchliwo$cia i elastycz-
noscig rytmu, dynamiki i akcentow.
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Tyle o muzyce. Jednak Czytelnik nie zna jeszcze
treéci dzieta. Jak juz wspomniano, w operze Schonber-
ga jest wiecej mysli religijnych i filozoficznych miz sa-
mej akcji. A tre§¢ opery? Mozna ja opowiedzie¢ w kil-
ku zdaniach, tym bardziej ze jej gtowne watki s3 znane,
Mojzesz, powolany przez Boga (poczatek I aktu), po-
siadl mys$], ale nie umie jej wyrazi¢. Wyrazicielem jego
myéli jest brat, Aron. Aron ma wypowiedzie¢ narodo-
wi to, czego sie wypowiedzie¢ nie da. Jest to o tyle
trudniejsze, ze narod poznat w niewoli egipskiej swiat
bogéw przedstawianych wizualnie w postaciach obra-
zowych. Aronowi udaje si¢ za pomocq potegi mysli
Mojzesza, ktorg wyglasza, wyprowadzi¢ narod z nie-
woli. Lecz kiedy Mojzesz udaje si¢ w gory na rozmo-
we z Bogiem, sila stowa Arona stabnie, iwodz izraelski
staje sie §wiadkiem odejécia ludu od Boga i kreowania
bostwa, Ztotego Cielca. Nastepuje teraz orgiastyczny
i hatagliwy taniec wokoét Cielca, taniec ofiarny. Wraca
Mojzesz i widzac to wszystko, rozbija tablice z przyka-
zaniami. Lud, przestraszony i postuszny, wybiera sie
w dalsza droge przez pustynie. Ale Mojzesz poznaje
teraz, ze posiadt my$li, lecz wyrazi¢ ich nie potrafi.
Schénberg zaopatrzyt swa opere w olbrzymi materiat
symboli, ktére lacza sie z materialem muzycznym
w swoista polifonike. W zakonczeniu Il aktu pojawiaja
sie — w formie jakby skondensowanej— niemal wszy-
stkie wazniejsze tematy muzyczne, Daleki od techniki
motywow przewodnich, Schénberg umiat zdoby¢ sie na
wyrazenie kazdej my$li w sposob plastyczny, na wzor
tematu muzycznego. Czasem takg my$l muzyczng two-
rzy zwarta linia, czasem tylko kilka dzwiekow serii.
Mistrzostwo, z jakim Schénberg wyzyskuje wlasciwo-
éci serii, jest niebywate. Kompozytor udowadnia, Ze
w technice dodekafonicznej mozna powiedzie¢ — nie-
mal dostownie wszystko. Stuchajac Mojzesza i Arona,
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zapominamy juz od pierwszych taktow, ze jest to mu-
zyka dodekafoniczna, tak jak od pierwszego tematu
tesknoty mitosnej Tristana zapominamy, ze jest to mu-
zyka oparta na chromatycznie zalterowanej, rozszerzo-
nej tonalnoéci. Muzyka Mojzesza i Arona jest nadzwy-
czaj sugestywna i ekspresyjna, stuchajac jej wyczu-
wamy — w przeciwienstwie do muzyki wspotczesnych
Schénbergowi neoklasykow i neobarokistow — ze jej
autor mowi jezykiem wysoce rozwinigtym, opartym nie
tylko na bogatym stownictwie (odpowiadnik jakby mo-
tywow), ale tez na zréznicowanej poetyce, jezykiem
zdolnym wyrazi¢ najdrobniejsze subtelnosci muzycz-
nej mysli, jezykiem kolorystycznie i ekspresyjnie —
zdawaloby sie — niewyczerpanym, nieograniczonym.
Wykonanie opery dnia 6 czerwca 1957 w Teatrze Miej-
skim w Zurychu bylo wydarzeniem najwyzszej miary.
Operg dyrygowal Hans Rosbaud, moze najbardziej
kompetentny wykonawca dziet Schonberga, insceniza-
cja lezala w rekach Karla Heinza Krahla. Zarzad mia-
sta i czynniki kulturalne postaraly sig o specjalng do-
tacje, przerastajaca swa sumg wszelkie przypuszczenia.
Orkiestra zdobyla sie na trzydzie$ci kilka préb, chory
¢wiczyly bardzo trudne partie przez dilugie miesigce.
Partie Mojzesza mowil Hans Herbert Fiedler, Arona
épiewal Helmut Melchert. Prawykonanie opery odbylo
sie w obecnosci zony Schonberga. Dzielo zostato przy-
jeta z wyjatkowym entuzjazmem; nieliczne — i jakze
juz inne — protesty jedynie wzmogly fale zachwytu
publicznosci dla dziela. Glosy krytyki muzycznej jed-
noznacznie chwalg dzielo, stawiajac je na jednym
z pierwszych miejsc, aczkolwiek nie mozna o nim po-
wiedzie¢, ze jest w swej — niepelnej przeciez — cato-
&éci skonczone, Jeszcze raz rzeczywista wielkos¢ dziela
zwyciezyla uprzedzenia i mnieche¢, jakimi wiekszo$¢
muzykow jeszcze dzi§ darzy Schénberga.
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Mojzesz i Aron wyrasta zdecydowanie ponad twor-
czo$¢ swojaj epoki i tylko moze w Symfonii psalméw
Igora Strawinskiego znajduje dzielo sobie réwme,
W tworczosci samego Arnolda Schénberga opera ta
wybija sie przede wszystkim fascynujgca sila drama-
tyczng i wspaniato$cia rzemiosla kompozytorskiego.
Ami przedtem, w dzielach tej miary, co Oczekiwanie,
Symfonia kameralna, Pierrot Ilunaire lub Wariacje
orkiestrowe, ani pézniej, np. w IV Kwartecie smyczko-
wym czy w Ocalalym z Warszawy — Schoénberg nie
osiggnal tak skondensowanej ekspresji.

Tak wiec centralnym dzielem Arnolda Schonberga jest
kompozycja nie dokorniczona. Akt III jest kompletny
tylko w tekscie, szkice muzyczne do niego sq tak zni-
kome i skrotowe, ze malo ktory kompozytor podjatby
sie dokornczenia tego dzieta. Schonberg zreszta nikogo
do tego nie uprawnit, W niespelna dwudziestu latach
zycia po skonczeniu II aktu opery kompozytor miat —
mimo olbrzymich trudnosci zyciowych, zwlaszcza w la-
tach trzydziestych — do$¢ czasu, by dokonczyé¢ swe
dzieto. Stusznie jednak stwierdza Winfried Zillig, jego
uczen, ze dzieto tak potezne mogto by¢ ukonczone pod
warunkiem bezposredniego kontynuowania tworczosai.
Co prawda, niektére kompozycje, pierwotnie nie do-
konczone, zostaly uzupelnione po wielu latach, np.
II symfonia kameralna, ale opera Mojzesz i Aron wy-
magataby wyjatkowej koncentraoji.

Podejrzewam jednak Schonberga — jesli mi wolno —
o umys$lng rezyserie pewnych faktéw twoérczosci. Ope-
ra konczy sie w II akcie stowami: ,O0 Wort, du Wort,
das mir fehlt..."” (,,O stowo, stowo, ktérego mi brak..."),
a wiec zbyt efektownie i skonczenie, by trzeba tu co$
dodawa¢; podobnie niezwykle jest zakonczenie choru
w Moderne Psalmen: ,Und trotzdem bete ich..."” (,,I mi-
mo to modle sig..."), ktore jako ostatni napisany przez
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kompozytora fragment muzyczny brzmi jak wyznanie.
W III akcie Mojzesz ponownie mocno wierzy w swe
powolanie i postanawia rozméowic sie z Aronem, ktory
pada martwy, kiedy Mojzesz darowuje mu wolnos¢.
Ale ten akt bylby doéé sztucznym zaokrggleniem dzie-
la. I to tez zda sie powodem zaniechania zamierzen,
aby je dokonczyc.

Rzecz zastanawiajgca: Schénberg nie myslal o mozli-
wosciach wykonania Mojzesza i Arona, przede wszy-
stkim ze wzgledu na trudno$ci wokalne. Pisal wiec
swe dzielo tym swobodniej, z budzacq podziw fanta-
zja i inwencja techniczng. Podobno mawet niektore
fragmenty dziela kompozytor wyobrazal sobie przy
udziale §rodkow elektroakustycznych, w czym niekto-
rzy widzg uniego pionierska konieczno$¢ postugiwania
sie muzykag elektroniczng. Otéz np. realizacja glosu
z krzaka ciernistego (glosy solowe i chor) mogla
byé, zdaniem Schonberga, wykonana w ten sposob,
ze glosy wychodzilyby z gto$nikow poustawianych
w roznych miejscach sceny, przez co uzyskaloby sie
efektowng akustycznie niesamowito$¢.

Biograf Schonberga, Hans Heinz Stuckenschmidt, o-
kreéla Mojzesza i Arona jako opus summum, genialng
synteze tego wszystkiego, co czyni Schénberga twor-
cqg nowego jezyka muzycznego.

Sg to stowa wielkie — ale prawdziwe.
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Dodekafonia Albana Berga

Po pietnastu latach intensywnej tworczosci niewiele
zostato z pierwotnego ,poety"” — autora piesni mto-
dzienczych, muzyki do siedemdziesigciu  wierszy
i wierszykow. Po sukcesach Wozzecka Alban Berg
pisal gtownie muzyke instrumentalng i poszukiwat
tematu do opery, ktorej nie zdazyt ukonczy¢ przed
émiercig. Opera ta byta Lulu; praca nad dzietem
zajela mu ostatnie sze$¢ lat Zycia.

Berg w roku 1926 definitywnie przejmuje Schonber-
gowska technike dodekafoniczng. Dodekafonia nie
byla mu obca i przedtem, co prawda nie jako technika,
lecz jako sposOb porzadkowania materiahu. Ale tez
trzeba stwierdzié, iz w syntetycznej technice Berga
mieécity sie ujecia dos¢ odlegte, jesli nie wprost
przeciwstawne dodekafonii (11T akt Wozzeckal). 1 tu
znowu wydaje sig, iz Berg wierzy bardziej w swego
mistrza niz w siebie.

Nie tylko wierzy w mniego. Czci go nawet; z okazji
pie¢dziesigtej rocznicy urodzin mistrza Berg pisze
Koncert kameralny na skrzypce, fortepian i 13 in-
strumentéw detych, poSwigcony Schonbergowi.
Osobliwa to kompozycja. Trwa 39 minut i w nowym
wydaniu mieSci sie na niemal dwustu stronach par-
tytury. Przed kompozycja Berg umieécit motto zlozone
z dzwiekow odpowiadajacych niektorym literom, jakie
wchodza w skltad imion i nazwisk Schonberga, We-
berna i Berga. Technika anagramu znana jest od
dawna, a jej najlepszym wzorem jest nazwisko Bach,
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ukladajgce sie w pigkny motyw poltonow i tercji:
b-a-c-h. W motcie Koncertu kameralnego stosunkowo
najpeiniej wypadto nazwisko Schénberga; brak zaled-
wie trzech liter: 6, n, r. (Autor tych sl6w ma w tym
zakresie wyjatkowe szczeécie: na dziewie¢ liter na-
zwiska tylko ostatnia litera: r, nie da sie przedsta-
wi¢ w symbolice muzycznej.) Juz w samym motcie
Koncertu kameralnego mozemy wykryé swobode
traktowania materialu muzycznego daleka od dode-
kafonii (np. a-b-a-b-e-g, Alban Berq). Zreszta Berg —
w przeciwienstwie do Weberna — miat duze trudno-
§ci z przyswojeniem sobie dodekafonii; widaé to
jeszcze na przykladzie nastepnego dzieta, Suity liry-
cznej,

Podobnie jak przed dziesiecu laty, tak i teraz Berg
nie zdgza na termin, z czego tlumaczy sie przed mi-
strzem. Koncert kameralny caly opiera sie na kombi-
macjach liczby 3 lub jej wielokrotnosci: 3 elementy
motta, ktore staja sie w przebiegu dziela tematami,
3 cze$ci dziela (zreszty jednocze$ciowego w zalozeniu
formalnym), 3 rodzaje instrumentéw (klawiszowy,
strunowy i 13 detych), 15 wykonawcow i tylez instru-
mentow — sklad wzorowany ma zespole uzytym przez
Schonberga w jego Op. 9 itd., itd.

Koncert kameralny jest dzielem z zalozenia wtor-
nym., Rozwlekly ten utwor, stanowczo za dhugi dla
dzisiejszego stuchacza, to — moim zreszta wlasnym
zdaniem — jakby katalog wad wczeéniejszych i ow-
czesnych dziel Schénberga, wad wynikajgcych
z nadmiernego holdowania tradycji muzyki niemiec-
kiej. Szczegolnie w zakresie formalnym Koncert ka-
meralny jest konwencjonalny. Nie znaczy to jednak,
by w dziele tym braklo fragmentéw oryginalnych,
jak chotby poczatek Adagia, tj. II czeéci dzieta. Od
monotonii chroni te¢ kompozycje faktura koncertujgca.
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Koncert kameralny Berg ukonczyt w lecie 1925,
W tymze roku publikuje w czasopi$mie ,Pult und
Taktstock"”, w formie Listu otwarlego do Arnolda
Schonberga, wlasng analize dziela, Zajmuje sie w niej
gtbwnie objasnieniem zlozonej formy utworu. Prawy-
konanie Koncertu kameralnego odbylo sie 20 marca
1927 w Berlinie, dyrygowat znakomity dyrygent Her-
man Scherchen, juz w tym samym czasie oddany gru-
pie Schonberga, poézniejszy nauczyciel wielu wybit-
nych dyrygentéw i kompozytorow.,

W roku ukonczenia Koncertu kameralnego i zaczecia
nowej kompozycji, Suily lirycznej, Berg pisze utwor
(znowu okolicznosciowy!), ktoremu warto poswiecié¢
chocby kilka zdan: piesn SchlieBe mir die Augen beide
(Zamknij moich oczu dwoje). Piesn te — do tekstu
T. Storma — Berg wydat w roku 1930 w dwu wer-
sjach: dawnej, pochodzgcej z pierwszych lat naszego
stulecia, i drugiej, z roku 1925. Obie wersje zostaly
zaopatrzone komentarzem kompozytora, ktéry dzielo
to ofiarowal Emilowi Hertzce z okazji dwudziesto-
pigciolecia dstnienia Universal Edition. Pierwsza wer-
sja jest jeszcze najzupelniej tonalna, druga — dode-
kafoniczna, oparta w dodatku na skomplikowanej
serii dwunastu dzwiekow i jedenastu interwaléow.
Serig¢ takg wynalazt F. H. Klein kilka lat wcze$niej,
a opublikowal juz w roku 1924. Seria Kleina, ucznia
Schonberga, stala sie zreszta przedmiotem zaintere-
sowania tworcow dodekafonii, a przez swaq proble-
matyke interwalowg (a wigc pozamaterialowg) byla
bodZcem do rewizji pojmowania organizacji materia-
tlu dzwiekowego, dokonanej najpelniej przez We-
berna, ktéry w tym czasie intensywnie i bardzo
skutecznie zajmuje sie problematykg dodekafoniczng.
W pazdzierniku 1926 Berg pisze ostatnie nuty dzietla,
ktore jest bez watpienia jednym z najlepszych —
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a moim zdaniem najlepszym jego dzielem. Suita liry-
czna na kwartet smyczkowy jednoczy w sobie naj-
doskonalsze i najbardziej autentyczne cechy talentu
kompozytorskiego Berga. Juz cho¢by sam tytut jest
jakby antyteza schematycznoéci formalnej kwartetu
smyczkowego. Nie forma sonatowa, lecz suita; nie
konstrukcja, lecz nastrojowosé¢, nie konflikty drama-
tyczne, lecz ekspresje liryczne, nie wspolny materiat
tematyczny, lecz swobodne zwiazki pomiedzy po-
szczegolnymi cze$ciami; wreszcie nie trzy czy cztery
czesci, lecz sze$S¢ — oto zestawienie juz nie odchylen
od konwencji, lecz zgola programu antykonwencjo-
nalnej postawy kompozytora. Sam tytut nie jest ory-
ginalny, raczej pozyczony od Zemlinsky'ego (Lyri-
sche Symphonie), ktoremu Berg poswieca swe dzieto
i ktorego zresztq na przestrzeni kilku taktow cytuje,
podobnie jak Wagnera (cytat z Tristana w VI czesci
Suity).

W pierwszej czesci Berg wprowadza serie identyczna
zserig wspomnianej przedtem pieéni: f-e-c-a-g-d-as-des-
-es-ges-b-h. Seria ta uderza mimo swej interwalowoéci
diatonicznoscia do$¢ odlegly od harmoniki Berga,
a jednoczesnie bardzo bliskg jego tendencji do uprosz-
czen melodycznych, cytowania pieéni ludowej itp.
Pewne analogie techniczne mozemy odnalez¢ rowniez
w ostatniej czesci dziela, a ponadto we fragmentach
Il i V czeéci, ale rowniez w innych cze$ciach Suity
klimat dziwigkowy jest podobny. Tytuly poszczegdl-
nych czeéci moéwia juz same o charakterze utworu:
Allegrelto gioviale, Andante amoroso, Allegro miste-
rioso, Adagio appassionato, Presto delirando i Largo
desolato. Pieciokrotnie kontrastujg tu zar6wno tempa,
podane w pierwszym czlonie tytulow, jak charaktery
czesci,

Suita liryczna jest kompozycja niszmiernie bogatg
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i ztozona, a przez to tez trudng. Jeszcze dzis dzieto to
imponuje odrebnoécia, swiezoécig i wprost genialng
zbieznoscig techniki z ekspresja.

Suita liryczna zostala wykonana po raz pierwszy
8 stycznia 1927 w Wiedniu przez Kwartet Kolischa.
W nastepnym roku Berg zredagowat wersje kilku frag-
mentow Suily na orkiestre smyczkowq; wersja ta jed-
nak okazala sie niekorzystna, jak zreszta niejedno
dzielo wspolczesne przeredagowane z wersji kameral-
nej na symfoniczng (Bartoka, Martina i in.).

W roku 1929 Berg pisze dla znanej w tym czasie wy-
konawczyni i popularyzatorki wspotczesnej muzyki
wokalnej, Ruzeny Herlinger, ari¢ koncertowa na gtos
z orkiestrg. Pisze te kompozycje tym chetniej, Ze pra-
cujac juz nad nowa operg, ktorej tutylowa role miata
épiewaé¢ sopranistka koloraturowa, chcial na nowo
rozwigza¢ problem stosunku glosu do orkiestry. Aria
koncertowa Der Wein (Wino), podtug poematu Bau-
delaire'a, miala by¢ podobnym studium kompozytor-
skim jak pieéni do stow Matyldy Wesendonck, ktore
Ryszard Wagner pisatl przed Tristanem i z mys$la
o Tristanie, Aria Wino jest tryptykiem ulozonym na
podstawie trzech fragmentéw Baudelaire'owskich:
Dusza wina, Wino kochajqcych i Wino samolnika.
Doséé osobliwy jest tu wplyw 6wczesnego jazzu, zupel-
nie obcy Schénbergowi i Webernowi, blizszy Bergowi,
o ktorym mozna powiedzie¢, ze nic, co muzyczne, nie
bylo mu obce. Ani piesn ludowa, ani cytat z obcej
muzyki (m. in. z Wagnera), ani wreszcie jazz, ktorego
lubit stuchaé¢ przez radio. Wino jest pisane juz catko-
wicie w technice dwunastotonowej, ale w przeciwien-
stwie do utwor6w obu pozostalych klasykow dodeka-
fonii —nie byto wolne od koneksji tonalnych, co z cza-
sem stalo sie nadrzedna cecha dodekafonii Ber-
gowskiej.
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Biograf Berga, Redlich (tj. drugi biograf, pierwszym byt
powolany przez samego kompozytora Willi Reich),
okresla Lulu mianem: ,,druga opera socjalnego wspol-
czucia". Lulu jest istotnie w swej warstwie tresciowej
operg rowniez oskarzajaca, oczywiscie w formie bar-
dzo posredniej. Materiatu do libretta dostarczyly dwa
dramaty Wedekinda (Erdgeist i Die Biichse der Pan-
dora), demoniczne, a zarazem naiwne. W I akcie opery
Lulu jest pigkng dziewczyng, obiektem pozadan wielu
mezczyzn i zazdrosci miedzy nimi; w ostatnim — mor-
duje jg Jack, powodowany pobudkami erotycznymi.
Pomigdzy tymi kraiicowymi scenami Lulu robi niesty-
chang kariere towarzyskqa, morduje meza, po dlugich
latach wychodzi z wigzienia na wolnoé¢, stowem —
stara sie by¢ interesujaca jezeli juz nie jako kobieta,
to przynajmniej jako temat operowy. Trudno powie-
dzie¢, co Berga skionilo do podjecia tego tematu...

Muzyka Lulu opiera si¢ — z punktu widzenia tech-
nicznego — na $cislej dodekafonii, ktorej Berg dotad
unikat i z ktéra sobie — jak wiemy— poczatkowo nie
do$¢ dobrze radzil (w przeciwienstwie do Weberna,
kitory zreszta we wszystkim byl wczesniejszy: wystar-
czy chocby poréwna¢ tonalne i bardzo jeszcze niedoj-
rzate Wariacje fortepianowe Berga z Passacagliaq We-
berna, ktéra — wykonana na tym samym koncercie
uczniow Schonberga w 1908 roku — do dzi§ jeszcze
zachowala swa $wiezo$¢), W Lulu niemal wszystkie
elementy melodyczne i harmoniczne wywodzq sie
z jednej serii, ktéora kompozytor poddal przeksztatce-
niom bardzo specyficznym i oryginalnym. Seria ta
sktada sie z dzwiekow: b-d-es-c-f-g-e-fis-a-gis-cis-h,
a wigc do potowy posiada wszelkie cechy serii wielo-
interwalowej. Wyboér co piatego lub co si6dmego
dzwieku serii (oczywiscie powtarzanej w postaci juz
nie linii, lecz jakby spirali), opuszczanie jednego, dwu




lrzech dzwiekéw (i odwrotnie) — oto sposoby uzyski-
wania pochodnych serii, obdarzonych, rzecz jasna,
nowymi cechami interwalowymi. Tak pojmowana do-
dekafonia nie ma w sobie zadnych analogii z technika
Schonberga czy Weberna i musi by¢ uznana za zja-
wisko zupelnie odosobnione.

Podobnie jak przed wykonaniem Wozzecka Berqg zre-
dagowal wersje estradowg na glos i orkiestre, tak
i przed prawykonaniem Lulu, ktérego nie dozyl, zde-
cydowal sie na zaprezentowanie fragmentéw opery
w wersji orkiestrowej. Prawykonanie Symfonii Lulu
odbyto sie w listopadzie 1934 w Berlinie pod dyrekcja
Kleibera w okoliczno$ciach zupeknie niedogodnych dla
sztuki, a tym bardziej nowej. Berg dostat sie dos¢ szyb-
ko na liste osob nie sprzyjajgcych ,rozwojowi' kul-
tury socjalizmu narodowego i gest Kleibera byt jed-
nym z ostatnich mozliwych aktéw odwagi.

Opera Lulu pozostata dzielem wlasciwie nie ukonczo-
nym, Berg zdazy! napisa¢ dwa akty i pare fragmentow
IIT aktu opery. Pozostale cze§ci byly tylko naszkico-
wane (zresztg dos¢ dokladnie).

I wreszcie Koncert skrzypcowy, zamoOwiony przez
amerykanskiego skrzypka Krasnera, dzielo, dla kto-
rego Berg przerwal przez dlugie — jak juz wiemy —
lata koncypowang i nie ukonczong Lulu. T ten utwor
(jak wiele poprzednich) ma swo6j odpowiednik w Kon-
cercie skrzypcowym Schonberga (ktoéry réwniez po-
wierzyl partie solowag Krasnerowi), z tym jednak ze
jest od niego wcze$niejszy.

Berg poswiecit swoj Koncert skrzypcowy ,pamieci
aniola" (Dem Andenken eines Engels) — corki wdowy
po Gustawie Mahlerze z drugiego malzenstwa z ge-
nialnym architektem Walterem Gropiusem, ktoéra
zmarta majac osiemnascie lat. Berg przechodzit w tym
czasie wyjatkowa depresje, a niektore fragmenty Kon-
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certu pisal w stanie nerwowego wyczerpania i jakby
w zapamietaniu. Koncert powstal w ciggu niespelna
sze$ciu tygodni, a wiec w czasie rekordowym i zadzi-
wiajaco krotkim, jesli sie zwazy, ze inne dziela Berga
powstawaly wolno. Niemniej jednak nic nie zdradza
tu pospiesznej roboty (w przeciwienstwie do Lulu).
Berg postuzyl sie w Koncercie seria w duzym stopniu
wyrastajacg z ukladu strun na skrzypcach: g-b-d-fis-
-a-c-e-gis-h-cis-dis-eis. W tej serii uderza wiele cech:
m, in. co drugi dzwiek wiekszej czesci serii jest iden-
tyczny z kwintowym strojem skrzypiec. Cechy te sta-
nowig podstawe konstrukcyjng akordow na przemian
molowych i durowych. Dopiero ostatnie dzwieki serii
tworza co$ nowego: game calotonowa.

Juz w wyzej przytoczonym fakcie ujawnia sie uniwer-
salny charakter techniki Berga, jaskrawo przeciwny
technice Weberna: dodekafonia (i seria) jednoczy tu
w sobie dwa odlegie od siebie (i od niejl) Swiaty
dzwigkowe: system dur-moll i system calotonowy.
W tej przemyslnie jednoczacej kombinacji tkwi przy-
czyna, dla ktorej niejeden z niechetnych czy uprze-
dzonych do dodekafonii tworcow przejat te dlugo jesz-
cze wysmiewang technike. Mozna powiedzie¢, ze gdy-
by nie dodekafonia Berga, lista dodekafonistow byla-
by dzi$§ jeszcze niedluga.

Berg postuzyl sie w tym dziele — podobnie jak w Sui-
cie lirycznej — cytowaniem; tym razem ludowym cy-
tatem melodii karynckiej i wyjatkiem 2z choralu
J. S. Bacha Es ist genug.

Koncert mial by¢ requiem dla Manon — cztery mie-
sigce po ukonczeniu go Berg sam pozegnal si¢ z zy-
ciem, Bylo to wiec zarazem requiem wiasne (analogia
do Requiem Mozarta uderzajaca). Dzielo tym bardziej
przemawia do shuchacza, ze pozbawione jest tekstu.
Koncert skrzypcowy jest w nowej muzyce doskonalym
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przyktadem na to, ze technika dodekafoniczna nie mus:
mie¢ nic do czynienia z kalkulacjami matematycznymi
i z przeintelektualizowaniem, o ktore sie dodekafoni-
stow tak czesto posgdza.

W calosci Koncert skrzypcowy Berga jest jednym
z najpiekniejszych dziet koncertowych muzykinaszego
stulecia, utworem urzekajgcym silnym emocjonaliz-
mem, wyjatkowym skupieniem, organiczno$cig prze-
biegu i wysoce indywidualnym charakterem.
Koncert skrzypcowy zostal wykonany po raz pierwszy
dopiero po $mierci kompozytora, 19 kwietnia 1936 na
festiwalu w Barcelonie. Wykonawcami byli: Louis
Krasner, ktoéremu-— mimo dedykacji: ,,pamigci anio-
ta" — poswiecony jest Koncert skrzypcowy, i orkiestra
pod dyrekcja H. Scherchena. Koncert wymieniony jest
przez sumiennego biografa Berga, Redlicha, jako
ostatnia — dwudziestal — pozycja katalogu tworczosci
kompozytora. Jest to bez watpienia ilosciowo szczupty
dorobek. Uzupelnieniem jego sa prace, ktéore Berg wy-
konywal poza oryginalng kompozycja: opracowania
obcych dziel, tj. wyciagi fortepianowe, wykonywane
dla Universal Edition (Der ferne Klang Schrekera,
Gurre-Lieder i in, Schoénberga).

Obok kompozycji i pedagogiki kompozycji Berg upra-
wial publicystyke muzyczng zrazu jako wspolpracow-
nik, pozniej jako redaktor wiedenskiego pisma , Mu-
sikblédtter des Anbruch". Z jego prac krytycznych war-
to wymieni¢ przede wszystkim komentarze i analizy
dziet Arnolda Schonberga (m. in. analiza tematyczna
Symfonii kameralnej, komentarze do Peleasa i Meli-
zandy). Natomiast mocno ostatnio wychwalany dialog
radiowy Was ist atonal? (Co jest atonalne?), nadany
przez radio wiedenskie 23 kwietnia 1930, jest w swej
sztucznej, niefortunnej polemice nieudany.

Mimo $wiatowego rozgtosu Berg prowadzit zycie spo-
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kojne, niemal leniwe i z lekka hipochondryczne (stan
jego zdrowia nie byt zresztq najlepszy), zycie skoncen-
trowane w ostatnich latach na tworczosci. Z biegiem
lat kompozytor stawiat sobie coraz wigksze wymaga-
nia; stgd wyostrzony technicyzm jego ostatnich dziet,
stad brak uznania dla swej wlasnej wczesnej tworczo-
$ci (z bogatego dorobku kompozytorskiego zaakcep-
towal do wykonania i do wydania jedynie cze$¢; wie-
le — drobnych szczegélnie — utwor6w padto ofiarg
jego daleko posunietego krytycyzmu).

Osobnego omo6wienia wymaga temat podany w tytule
rozdzialu: dodekafonia Berga. Jak juz madmieniono,
Alban Berg — jako tworca znacznie chlonniejszy
i mniej selektywny niz Schénberg czy Webern —
traktowat dodekafonie nie jako technike przeciw-
stawng zarzuconemu systemowi dur-moll, lecz jako
jej nowy wariant, oczywiscie bardziej kontrapuvnk-
tyczny niz harmoniczny. To specyficzne rozumienie
dodekafonii mozna dzi§ uzna¢ za przyczyner ozwoju
dodekafonii. Prawa dodekafoniczne ustalone przez
Schonberga nie byly najszczesliwsze — a w kazdym
razie nie byly pociggajgce, bowiem przewazaly w nich
az nadto kanony negatywne (zreszta chyba wzorowane
na Sredniowiecznym systemie ,zakazow'). Berg nie
miescil sie w ramach tych praw i dokonal szeregu
przeksztalcen, ktoére byly o tyle cenniejsze, ze nie
wprowadzaty anarchii czy — jak sie to czesto mylnie
i niekompetentnie okresla— swobody, lecz stanowilty
rozbudowe techniki dodekafonicznej w kierunku tech-
nik moze miepotrzebnie (czy przedwczesnie) zarzuca-
nych. Dodekafonia Berga jest obszerniejsza niz Schén-
berga, bardziej gietka, elastyczna, wielostronna —
a jednoczesnie (co jest juz rezultatem przyjetego przez
Berga kierunku rozbudowy techniki) bardziej zwroco-
na ku tradycji i stylowi zawarunkowanemu niejako ta
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gigtkoécig jezyka muzycznego, ku stylowi ekspresjo-
nistycznemu.

Poczatkéw dodekafonicznych tendencji — analogicz-
nych do Schénberga i Weberna — mozna sie doszu-
kiwa¢ juz w Pieciu piesniach z roku 1912, $cislej
w ostatniej pieéni (Hier ist Friede), a nawet wcze$niej,
w Kwartecie smyczkowym z roku 1910. Ale §wiadome
i konsekwentniejsze stosowanie tej techniki mozna
zanotowa¢ dopiero w roku 1925. A zatem wigcej niz
polowa dziel Berga nie ma wiele wspélnego z dodeka-
fonig.

W dodekafonii pociggala Berga zmienno$¢ materiatu
melodycznego, nieosiggalna ani w muzyce tonalnej,
ani politonalnej czy impresjonistycznej. Jako kompo-
zytor traktujgcy melodyke pierwszoplanowo i dbajacy
o jej wielostronnos¢ i gietko$¢ oraz o rozszerzenie jej
cech na inne elementy (rytm, dynamika), Berg widzial
w dodekafonii nie dyscypling, jak Webern, lecz im-
puls do ksztaltowania muzyki bogatej, wyposazonej
w olbrzymia skale cieniowan, subtelnosci, kliluatow
dzwiekowych i barw.

Te cechy dodekafonii Bergowskiej taczyly sig integral-
nie z cechami jego przeddodekafonicznej muzyki —
z tendencja do silnego chromatyzowania linii, do total-
nej — nieraz bardzo skomplikowanej — polifoniki
i kondensaciji formalnej, a wreszcie z ustawicznie pa-
nujaca zasada wariacyjng i tak bezposrednio z nia
zwigzana zmiennos$cia ekspresji.

Z trojki klasykow dodekafonii Alban Berg umiera naj-
wezeéniej, cho¢ byl najmtodszy. W ciggu trzydziestu
pieciu lat tworczosci zdolat wypracowa¢ odrebny je-
zyk muzyczny i technikeg, ktoéra mimo tak wielkiej
zaleznoéci od Mahlera i Schénberga musi by¢ uznana
za wysoce zindywidualizowang.

Berg byl zarazem-talentem i lirycznym, i dramatycz-
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nym, pisal muzyke o silnej emocjonalnoéci, a jedno-
czesnie zdyscyplinowang, muzyke o charakterze ilu-
stracyjnym, a jednocze$nie absolutng.

Ta umiejetno$¢ pogodzenia przeciwnych sobie — zda-
waloby sie — rzeczy zadecydowala o uniwersalnosci
jego muzyki.

Przynalezno$¢ stylistyczna muzyki Berga jest mimo
ogolnego kierunku ekspresjonistycznego i zalezno$ci
od Schonberga trudna do okre$lenia. Berg tworzyt
muzyke o wilasnym, latwo rozpoznawalnym stylu,
w ramach ktorego forma, technika i ekspresja pokry-
wajg sie w zupelnosci — jak w kazdej prawdziwie
wielkiej muzyce.
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1"

Fanatyk dyscypliny dwunastotonowe;j

Dodekafonia — jej rozw6j, jej warstwa czysto tech-
niczna — wygladataby dzi§ zupelnie inaczej, gdyby
nie tworczos¢é Antona Weberna. Jak juz w jednym
z poprzednich rozdziatbw podkre$litem, Webern po-
siadal umiejetnoéé krancowego wyostrzania tych tech-
nik, ktére Schénberg zaledwie sugerowatl.

Schénberg part w swych poszukiwaniach wcigz na-
przod, Byla w tym mie tylko olbrzymia energia twor-
cza, lecz takze — czego nie dostrzezono — dazenie do
znalezienia najintensywniejszych i najtrwalszych
érodkow muzycznych. Czy je znalazi? By¢ moze na-
wet, ze nie. Ale to, czego niejako ,,po drodze" w cza-
sie licznych poszukiwan dokonal, jest wystarczajaco
wielkie i wazne, by o tym pisac.

Natomiast Webern nie poszukiwal tak gorgczkowo
nowych perspektyw muzycznych., Miat tyle zaufania
do Schénberga i wiary we wlasne sity, ze wystarczata
mu waska droga eksploatacji nowych mozliwosci, na
ktore Schénberg wskazywal., Webern nie mial ani
ambicji, ani mozliwo$ci zainteresowania Swiata mu-
zycznego tym, co pisal, aczkolwiek sporo jego dziet
ukazalo sie drukiem i bylo wykonywanych na festi-
walach muzycznych, Sklasyfikowany w historii biezg-
cej muzyki (jesli taka istnieje) jako uczen Schonberga,
zaledwie przez niektérych dalekowzrocznych anality-
kow traktowany byl na miarg swej indywidualnosci —
mianowicie jako krancowy modernista, pézniej — od
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polowy lat dwudziestych — jako krancowy dodeka-
fonista.

Webern wypracowywal w ostatnich dwudziestu latach
twoérczosci styl, ktory mie miat wiele wspolnego z ogol-
nym nurtem rozwoju muzyki europejskiej. W przeci-
wienstwie do Arnolda Schonberga, ktory w tym giow-
nym nurcie oddzialywatl zrazu jako romantyk, a poz-
niej nawet sklaniat si¢ ku tendencjom neostylistycz-
nym, Webern reprezentowal kierunek silnie zindywi-
dualizowany i w wielu punktach wrecz przeciwstawny
ogolnym dgzeniom oOwczesnej muzyki europejskiej,
a juz krancowo oddalony od neoklasycyzmu, ktory
przez niespelna trzydzie$ci lat tlumit wszelkie innowa-
cje techniki kompozytorskiej, od stylu, ktorego liczni
reprezentanci nowg muzyke wyobrazali sobie tylko
jako muzyke... od$wiezona.

Cala tworczos¢ Antona Weberna miesci sig w trzy-
dziestu dwu opusach, z tym ze ostatnie opus nie zo-
stalo ukonczone. Dokladnie polowa ogélnego dorobku
kompozytorskiego Weberna opiera sie¢ na technice
dwunastotonowej, ktorg przejat — jak wiemy — dos¢
wczesnie, bo juz w roku 1924. Pierwszym dzietem do-
dekafonicznym Weberna byty Trzy teksty ludowe na
gtos, skrzypce (lub altowke), klarnet i klarnet basowy;
od nich zaczyna sie twoérczos¢ wylacznie dodekafo-
niczna. Kazde nastepne dzielo Weberna stanowi dal-
szy krok w kierunku zdyscyplinowania $srodkéw. War-
to wiec przesledzi¢ blizej ewolucje techniki dodeka-
fonicznej w muzyce Weberna.

W latach 1924—26 Webern pisze trzy dzielta wokalne:
wyzej wymienione Trzy teksty ludowe, Trzy piesni na
glos, klarnet Es i gitare oraz Dwie pie$ni z Chinesisch-
-Deutsche Jahres- und Tageszeiten Goethego na chor
mieszany z osobliwym towarzyszeniem czelesty, gita-
ry, skrzypiec, klarnetu i klarnetu basowego.
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W tych utworach Webern dgzyt do znalezienia pomo-
stu pomiedzy wypracowanym przez siebie aforystycz-
nym stylem a nowymi mozliwo$ciami zdyscyplinowa-
nia materialu dzwiekowego za pomocg dodekafonii.
Warto zauwazy¢, ze w tych kompozycjach dodekafo-
nia niemal od razu tworzy podstawy uksztaltowan
formalnych, ktére dawniej wymagaty $cistosci kontra-
punktowej. W nastepnych dzielach Weberna materiat
dodekafoniczny jeszcze silniej oddzialywa na cha-
rakter form. Juz w Triu smyczkowym z roku 1927
Webern kladzie znak rownoéci pomiedzy konstrukcja
formalng a struktura materialu dodekafonicznego. Co
prawda w tym dwucze$ciowym dziele Webern opiera
sie — §ladem Arnolda Schénberga — na klasycznych
schematach formalnych, takich jak rondo i sonata,
niemniej jednak sama organizacja formy, a szczego6l-
nie praca motywiczna, wyraznie wskazuje na nad-
rzedno$¢ dyscypliny dodekafonicznej.

Po pietnastoletniej przerwie Webern pisze znow dzieto
orkiestrowe — Symfonie na malq orkiestre op. 21, lecz
posluguje sie w niej zespolem matym, kameralnym.
I w tym wlaénie ujawnia sie jedna z najistotniejszych
cech muzyki Weberna — jej kameralnos$c. Zresztq by-
najmniej nie dopiero teraz. Webern zawsze lubil mu-
zyke §ciszong, zredukowang do minimum z racji —
jak wiemy — nawet nie ekonomicznych, lecz stylisty-
czno-estetycznych. Ale tez kameralna orkiestra czy
nawet zespol kameralny nie brzmi w muzyce Weberna
ubogo; przeciwnie, wlaénie bogato, co wynika juz
z natury techniki instrumentacyjnej kompozytora,
w ktorej zmiennoé¢ barw i roznorodno$é sposobu
uzycia instrumentéw, czyli tzw. artykulacji, niemal od
poczatku tworczosci byly czestsze niz jednolitos¢
barw i jednorodno$¢ artykulacji.

W tych dwu dzielach: Triu smyczkowym i Symfonii,
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Webern odwaza sie¢ na ksztaltowanie duzych form za
pomocq materialu i techniki, ktora tu jest jakby dys-
proporcjonalna do rozbudowanej formy. Owczesni
krytycy dopatrywali sie w tym pewnego niebezpie-
czenstwa nieprzystawalnosci materialu muzycznego do
formy, i (wyjatkowol) stusznie, Dzi§ z perspektywy
trzydziestu lat stwierdzamy latwo, iz znacznie lepsze
rezultaty dala zaslosowana poOzZniej przez Weberna
praca par excellence motywiczna, jakby drobnowa-
riacyjna, zarzucajgca aprioryczna forme, ktérg Webern
w tych obu utworach stosuje jako jedyny bodaj spa-
dek po mocno w tradycji osadzonym Schonbergu.

Symfonia Weberna, ktorej tytulu nie wolno zbyt $ci-
$le traktowa¢ w sensie formy, nie jest tez pisana —
jak zazwyczaj tego rodzaju utwory — na obsade sym-
foniczng, lecz na kameralng: klarnet, klarnet basowy,
dwie waltornie, harfa, dwoje skrzypiec, altowka i wio-
lonczela, przy czym instrumenty smyczkowe sq poje-
dyncze. Symfonia sklada sie z dwoéch czesci, ktoére zre-
sztq mato ze sobg kontrastuja: Ruhig schreitend (jakby
andante tranquillo) i wariacje (siedem wariacji, po-
przedzonych tematem i zakonczonych kodg). Juz
w tym dziele Webern stosuje — pozniej pokaznie
wzbogacong — technike proporcjowsq, opartg na $cistej
koordynacji pomiedzy wysokoscig dzwieku, jego usy-
tuowaniem czasowym i rejestrowym. Webern buduje
serie w postaci dwu akordéow szesciodzwiekowych, uto-
zonych koncentrycznie wokol dzwieku wyjsciowego.
Taka technika jest olbrzymim krokiem naprzéd w do-
dekafonii, ktéorg Schénberg w tym czasie traktuje jesz-
cze raczej linearnie i tematycznie. Wigkszo§¢ muzyki
przebiega w Symfonii w dynamice $ciszonej, ktora
pozwala — prawem réwnowagi — na lepsza kontrole
stuchowqg dzwiekoéw (wysokosci) i rytmow (czasu).

W nastepnych dwu dzietach — w Kwartecie na skrzyp-
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ce, klarnet, saksofon tenorowy 1 torltepian oraz
w Trzech piesniach op. 18 na glos i fortepian — We-
bern idzie dalej w obranym przez siebie kierunku
eksploatacji strukturalnych mozliwosci serii. Warto tu
znaznaczy¢, ze kompozytor postuguje sie materiatem
seryjnym umys$lnie zawezonym — zapewne po to, by
tym lepiej rozporzgdza¢ jego wilasciwosciami. I rze-
czywiscie w tym czasie (po roku 1930) dokonuje sig
w technice Weberna tak znaczne przeksztaicenie fun-
kcji materiatu dzwiekowego, ze dodekafonia — jako
technika operowania dwunastu réznymi dzwigkami —
staje sie zaledwie jedna z warstw (i to nie najwazniej-
szg) techniki,

Przykladem tego jest Koncert na 9 instrumentéw,
skomponowany w roku 1934, Podobnie jak w Symfo-
nii, tak i tu obsada jest solistycznie-kameralna: flet,
ob6j, klarnet, waltornia, trabka, puzon, skrzypce, altow-
ka i fortepian. Poszczegolne instrumenty, lacznie z for-
tepianem, majg tu identyczng role koncertujgcg. Mi-
mo to w zadnej partii instrumentalnej nie zobaczymy
figury, rysunku czy motywu, ktéry by ,odpowiadal"
danemu instrumentowi. Nie jest to zatem koncert
w sensie tradycyjnym. W tym utworze popisuje si¢
wylgcznie kompozytor. Instrumenty sg tylko marze-
dziem do wykonawczej realizacji jego zamierzen,
zreszta narzedziem w intencjach kompozytora wysoce
sprawnym. Skad to przeksztatcenie funkcji instrumen-
tow w utworze o zagadkowym i niezrozumiatym w tej
sytuacji tytule: Koncert?

Aby na to odpowiedzie¢, trzeba wro6ci¢ do problema-
tyki samej techniki Weberna, moze trudnej, niemniej
jednak tlumaczacej swa ewolucja muzyke Webernow-
skg. W latach trzydziestych Webern ma juz niewiele
wspoliego z Schénbergiem i jego dzielami dodeka-
fonicznymi. Ro6znice pomiedzy muzyka Weberna
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a Schonberga sa bodaj wieksze niz pomigdzy Schon-
bergiem a Bartokiem czy Hindemithem i tylko ogélnej
dezonientacji mozna przypisa¢ ustawiczne w tym
czasie — i pozniej — sytuowanie muzyki Weberna
w kregu wplywow Schonberga. Mozna powiedzie¢, ze
zwigzki muzyki ,,péznego'’ Weberna z mistrzem (ktc-
remu zresztg ofiaruje Koncert z okazji sze§¢dziesigtej
rocznicy urodzin) dotycza wylacznie wspolnych (i to
tylko niekiedy!) tytulow dziel. Wertujagc niedawno
opinie krytykoéw muzycznych z lat miedzywojennych
o Webernie, z satysfakcja stwierdzitem, Ze jednym
z bardzo nielicznych, ktorzy we wlasciwy sposéb
sklasyfikowali tego kompozytora, byl Konstanty Re-
gamey, zresztq nasz niewatpliwie najwybitniejszy kry-
tyk tego czasu. (Jakze osobliwa jest np. opinia Leibo-
witza o Webernie, wyrazona w pracy, jak by sie zda-
wato, gruntownej; Leibowitz w swej lekkomys$lnos$ci
posungt sie do stwierdzenia, iz od Symfonii Webern
nie mapisal ani jednej strony, ktéra by nie moglta —
z pewng przesada — by¢ uwazana za rzecz Schon-
bergal)

Webern przechodzi w latach dwudziestych i trzydzie-
stych olbrzymia ewolucje, ktorej mozna nie dostrzec,
gdy sie obserwuje jedynie zewnetrzne wiasciwosci
jego muzyki — obsade instrumentalng, forme, teksty
poetyckie dziel wokalnych, traktowanie glosu itp.
Ewolucja muzyki Weberna dokonuje sie w zakresie
funkcji elementow. W tym czasie, kiedy Schénberg
czy Berg traktujg skladniki muzyczne — mimo tenden-
cji do bogatych zréznicowan — jako elementy nie-
rownorzedne, Webern zdobywa sig na (moim zdaniem
wyjatkowa na przestrzeni ostatnich czterech wiekow)
rewizje materiatu dzwigkowego i jego hierarchii. Po-
stapil w tym czasie jak prawdziwy naukowiec;z calym
niedowierzaniem, ktore — jak wiemy — jest warun-
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zytora.

lyczna?

kiem odkrywczosci, podszedt do zagadnienia mozliwo-
§ci funkcjonowania elementéw muzycznych i stwier-
dzil, ze w pewnych sytuacjach, ktére na tle znanych
mu kierunkow stylistycznych nigdy by nie zaistniaty,
poszczegolne elementy muzyczne mogg odegrac¢ znacz-
nie wiekszg role niz dotychczas, role niemal autono-
miczng., Stad tez zapewne wyplynela w jego $wiado-
moéci idea pisania muzyki pozastylistycznej. Traktu-
jac wszystkie elementy muzyczne jako materiat o roz-
nych mozliwosciach wzajemnego
Webern dyktuje muzyce jej nowe prawa.

Stad tez Koncert mnie jest koncertem instrumentow, lecz
pomystow, nie popisem wykonawcow, lecz kompo-

wspoldziatania,

Tyle o teoretycznej stronie muzyki Weberna, A prak-

Wezmy dla przykladu sam poczatek Koncertu. We-
bern podaje w nim seri¢ utworu: h-b-d-es-g-fis-gis-e-f-

seria:
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Serig le kompozytor dzieli na cztery grupy, ktére przy
jednakowej dynamice forte rozniq sie¢ w zakresie nie-
mal wszystkich elementow: 1) réznice motywiczne —
posta¢ oryginalna, rak w odwroéceniu, rak, odwroce-
nie; 2) roznice barw instrumentalnych — obdj, flet,
trgbka z tlumikiem, klarnet; 3) roznice rytmiczne —
szesnastki, 6semki, 6semki triolowe, ¢wier¢nuty triolo-
we; 4) roznice artykulacyjne — legato, akcentowane
staccato, legato, portato. Juz samo zestawienie zrozni-
cowan w zakresie poszczegolnych elementow muzyki
obrazuje wystarczajaco intencje kompozytora: wyko-
nawstwo podporzgdkowane strukturze dziela.

Forma dziela jest tu po raz pierwszy w pelnym tego
stlowa znaczeniu wypadkowq jego struktury. Ten stan
rzeczy jest w nowej muzyce nowoscig, absolutng no-
woscig. W nastepnych dzielach Webern idzie jeszcze
dalej w identyfikacji mikroformy z makroforma, czyli
struktury z formg, lecz dzieje sie to raczej na terenie
muzyki instrumentalnej niz wokalnej, w ktorej, rzecz
jasna, nawet Webern nie zdolat usung¢ pierwszopla-
nowosci tekstu (dokonuja tego po dwudziestu latach
Stockhausen i Nono).

Koncert Weberna jest jednym z cze$ciej grywanych
jego dziel, i stlusznie, gdyz stuzy za dowdd rzadkiego
mistrzostwa,

W roku 1935 Webern pisze dwa dziela wokalne: nowe
Trzy piesni na glos i fortepian i Das Augenlicht (Swia-
tto oczu) na choér mieszany i orkiestre. Podobnie jak
poprzednie Trzy pie$ni op. 18, tak i te utwory wokal-
ne, a nadto obie Kantaty, pisane sg do tekstow zaprzy-
jaznionej z kompozytorem malarki Hildegardy Jone.
Teksty Jone nie sg szczytem poezji i raczej sq jeszcze
jednym dowodem na to, iz slowa nie przeszkadzajq
kompozytorowi tworzy¢ dobrej czy interesujacej mu-
zyki. W Trzech pie$niach op. 23, opartych na jednej
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wspolnej serii, Webern idzie jeszcze dalej w kierunku
antykonwencjonalnym: wielkie interwaly w glosie wo-
kalnym, niemal jednogtosowo$¢ faktury fortepianowej,
prostota muzyki przy jednoczesnej jej wielowarstwo-
wosci strukturalnej, W Das Augenlicht kompozytor
przenosi proby takiej nowej muzyki wokalnej na ze-
spot orkiestrowo-choralny. Czterogtosowy choér mie-
szany jest dysproporcjonalny do zespolu instru-
mentoéw (siedem instrumentoéw detych, kotty, dzwonki,
ksylofon, czelesta, harfa, mandolina, o$mioro skrzypiec,
cztery altowki, cztery wiolonczele i talerz), ale to wy-
niklo zapewne z konwencji dlugoletniej praktyki We-
berna z chéorami wiedenskimi. Partytura jest co maj-
mniej dziwna na tle 6wczesnej produkcji Schénberga
i Berga, ale tlumaczy sig juz doskonale na tle wcze-
éniejszych dziet Weberna (Symfonia i Trio smyczko-
we). Traktowanie instrumentow jest tu, pdobnie jak
w Koncercie, catkowicie jednoznaczne: mimo roznic
ich brzmienia wszystkie spelniaja te same funkcje
strukturalne. Wszystkie, z wyjatkiem talerzy. Na prze-
strzeni 113 taktow instrument ten uzyty zostal tylko
raz, w 58. takcie, i to jako element,dobarwiajgcy'’ cre-
scendo saksofonu i niskich smyczkéw. Glosy choéralne
sa intonacyjnie trudne, lecz mimo to doskonale wyko-
nalne, czego dowodem sa rowniez polskie wykonania
tej kompozycji (pod dyrekcja A. Markowskiego). Dzie-
1o to jest jeszcze dalszym krokiem naprzod, jesli chodzi
o prace kontrapunktyczngimotywiczng. Kazdy motyw
(nawet dwudzwiekowy), kazde wspolbrzmienie jest tu
najdokladniej odwazone i sklada si¢ na charakter mu-
zyki wysoce indywidualny, a na owe czasy zupelnie
niespodziewany. Specyfika instrumentacji, w ktorej
uderza nadzwyczajna ekonomia i operowanie wylacz-
nie érednim rejestrem (zupelny brak instrumentow
niskichl), lgczy sie tu ze specyfika formowania mate-
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rialu dzwiekowego w nowy jezyk dzwiekowy. Augen-
licht zostalo wykonane po raz pierwszy w roku 1938
na festiwalu w Londynie (pod dyrekcja Hermanna
Scherchena) i stalo sig pierwszym (i jedynym glosniej-
szym) sukcesem kompozytora.

W roku 1936 Webern pisze Wariacje na fortepian.
Utwor ten obejmuje trzy wariacje, ktéorych nowos¢
musi uderzy¢ kazdego, kto zetknal sie ze wspolczesng
muzykga fortepianowsq. Utarlo sig¢ przekonanie, ze ostat-
nie stowo powiedzieli w muzyce fortepianowej Ravel
i Bartok. Ten jeden ulw6ér Weberna wystarczy, by
obali¢ 6w wysoce niestuszny i dla wspolczesnej mu-
zyki krzywdzacy poglad. W Wariacjach Weberna
uderzy¢ musi przede wszystkim odrebnos¢ faktury
fortepianowej, gtowny powod, dla ktérego Wariacje
nie weszly jeszcze do wspolczesnego repertuaru pia-
nistow (w Polsce grat je pierwszy Adam Kaczynski).
Odrebno$¢ ta polega w muzyce Weberna na dwu czyn-
nikach: 1) zbiezno$ci techniki kompozytorskiej z moz-
liwoéciami fortepianu, 2) zerwaniu z ,uniwersalnym"
traktowaniem fortepianu (nawet w utworach Schon-
berga fortepian ma w sobie co$ z ,wyciggu' fortepia-
nowegol). Jak bardzo wielostronna i zgeszczona jest
problematyka techniczna tego utworu, dowodzi az
40-stronicowa (z koniecznosci) analiza tego utworu
zawarta w mojej Nowej muzyce.

Dwa lata pozniej — w roku 1938 — Webern kompo-
nuje Kwartet smyczkowy, dzielo réwnie niekonwen-
cjonalne jak Wariacje. W kazdej z trzech cze$ci Kwar-
tetu Webern rozwija inny problem kompozytorski
i pokazuje rozne strony zagadnien: zmiennos¢, jedno-
stajno$¢ i kontrastowo$¢ w zakresie roznych elemen-
tow. Nadrzednym problemem jest tu dyscyplina ryt-
miczna i interwalowa, $cisla, nie dopuszczajgca zad-
nych dowolnoéci czy retuszéw ekspresyjnych. Szcze-
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golnie ascetyczna pod tym wzgledem jest druga czesc
Kwartetu.

W roku 1939 powstaje I Kantata na sopran solo, chor
mieszany i orkiestre do tekstu Hildegardy Jone,
a w latach 1941—43 II Kantata do tekstu tej samej
autorki,

W obu Kantatach material muzyczny jest jakby zyw-
cem przeniesiony z muzyki instrumentalnej. Gtosy wo-
kalne — w II Kantacie sq nimi solo sopranu, barytonu
i chér mieszany — posiadaja te samg ruchliwo$¢, roz-
pieto$¢ interwalowq co orkiestra, w obu Kantatach
kameralno-solistyczna. Ich przejrzysto§¢, prostota
i zbieznos¢ z charakterem tekstow sg wprost dosko-
nate.

Wreszcie centralne dzielo ,poznego’ Weberna: Wa-
riacje na orkiestre, napisane w roku 1940 — a zatem
dwadziescia pare lat temu. W tej kompozycji Webern
stosuje wysoce zlozong technike pracy motywicznej,
opartej na motywach serii zlozonej z trzech grup,
wzajemnie podobnych lub pokrewnych. Spos6b zuzyt-
kowania zmienno$ci materiatu, rejestrow, dynamiki,
artykulacji, barw instrumentalnych, rytmu, a nawet
tempa, jest tak wyjatkowy, iz niepodobna znalez¢
w tym czasie partytury, ktéra by w jakiej$ mierze do-
rosta do bogactwa tej muzyki. Co prawda mniektorzy
teoretycy dopatrujg sie w tym dziele dawnych kon-
wencji formalnych, w czym zresztq majg za sprzymie-
rzenca samego Weberna (stynny juz dzi$ list Weberna
do Willi Reicha z dnia 3 V 1941), lecz sama muzyka,
jej charakter i struktura, przeczy temu nieodwolalnie.
Tu mamy juz do czynienia z nowym ftraktowaniem
formy jako wypadkowej struktury samego materiatu
muzycznego. Takie traktowanie formy stalo sie dla
mlodej muzyki awangardowej punktem wyjécia w po-
szukiwaniu nowych mozliwosci.
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Ostatnie lata zycia Webern spedzit w Médling, z dala
od Wiednia, z ktorym kontaktowal sie jedynie jako
lektor i korektor Universal Edition; byla to wspolpra-
ca luzna i oparta glownie na ocenianiu dziet nadsyla-
nych do wydawnictwa. Opinie, ktére Webern wy-
stawial autorom niektorych pozycji, bylty wprost druz-
gocgce (np. o Czterech piesniach pewnego kompozyto-
ra: ,,Catkowicie dyletancki, nedzny kicz, Nie do opisa-
nial”; lub o nadestanych do wydawnictwa Kartkach
z albumu: ,Niemozliwe!").

Webern zmarl w pierwszych miesigcach powojennych,
15 wrze$nia 1945, na skutek tragicznego nieporozumie-
nia, ktore dokladnie opisal F. Herzfeld. Tego dnia We-
bern, mieszkajgcy od kilku miesiecy u tesciow, w Mit-
tersill, odwiedzil swq zamezng corke Krystyne. Wieczo-
rem do jej domu wpadia grupa amerykanskich zol-
nierzy okupacyjnych, $cigajac meza Krystyny, podej-
rzanego o przestepstwo gospodarcze (i pozniej aresz-
towanego). Podczas rewizji Webern wyszedt z domu
zapali¢ papierosa, zupelnie nie orientujac si¢ ani
w tym, ze nie wolno bylo opuszcza¢ domu, ani tez,
ze dom byt przez zolierzy amerykanskich obstawiony.
W chwili gdy Webern — ktorego wzigto za poszuki-
wanego — wychodzit z domu, padly trzy strzaly.
Kompozytor zmarl w drodze do szpitala. Jego grob
znajduje si¢ w Mittersill.

Zyt sze$édziesigt dwa lata. W ciagu trzydziestu pigciu
lat tworczoéci napisat zaledwie trzydziesci jeden dziet,
ktére dhugo jeszcze bedg imponowaty nastepnym gene-
racjom jako przyklad genialnej wyobrazni i dyscyp-
liny.
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Kfenek, Dallapiccola i Leibowitz

Schénberg miat szcze$cie do uczni6w — przynajmniej
poczatkowo i przynajmniej do dwoch. Zaréwno Alban
Berg, jak i Anton Webern stali sie z biegiem lat twor-
cami o olbrzymiej slawie i znaczeniu. Slawa dostala
sig Bergowi jeszcze za zycia, czego dowodem nie-
slabngce sukcesy jego Wozzecka, okreslanego jako
najwybitniejsze dzielo operowe naszego stulecia; zna-
czenie ma raczej tworczos¢ Weberna, i to dopiero
w kilka lat po jego $mierci. Pozostali uczniowie
Schonberga — z jego klasy berlinskiej czy kalifornij-
skiej — nie doro$li w niczym ani do Berga, ani do
Weberna.

Ale juz ci dwaj nie mieli tak wybitnych ucznidw,
a w kazdym razie nie mieli wybitnych kontynuatorow
‘swego stylu i jezyka dzwiekowego. I tak np. Karl Ama-
deus Hartmann, dzi$ bodaj najwybitniejszy symfonik
europejski, aczkolwiek studiowal u Weberna, niewiele
mu w istocie zawdziecza. Dodekafonia byta przez do-
bre kilka lat technikg wylgcznie uczniow Schénberga,
nie liczgc oczywiscie wspotodkrywecow — jak Hauer
i inni,

Dopiero w latach trzydziestych — i to nie najwczes-
niejszych — klasykom dodekafonii przychodzg w su-
kurs dwaj kompozytorzy, bynajmniej poczatkowo
nie sklaniajgcy sie ku dodekafonii.

Jeden z nich — Dallapiccola — zajmowat sie przedtem
muzykq przedklasyczna i przedpalestrinowska, dru-
gi — Kfenek — usitowatl poczatkowo jako niestycha-
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nie zreczny polemista i kompozytor, w swoich latach
wyjatkowo popularny, przeciwstawiac sie , jalowosci"
techniki dwunastotonowej. Dallapiccola wyrést z cza-
sem na najwybitniejszego dodekafoniste generacji po-
schonbergowskiej, za§ Kfenek na znakomito$¢ teore-
tyczno-kompozytorsky, ktorej przy ocenie dzisiejszej
dodekafonii niepodobna poming¢.

Stad tez i Kienek, i Dallapiccola zastuguja na blizsze
poznanie,

Ernst Kfenek. Trzeba przyzna¢, ze w muzyce wspol-
czesnej rzadko mozna trafi¢ na osobowo$¢ o tak roz-
legtej skali talentu muzycznego i tak rozleglej aktyw-
nosci. Krenek jest: 1) kompozytorem i, dodajmy: nie
wodswietnym", lecz nieslychanie plodnym, piszqcym
rokrocznie serie dziel réznego rodzaju i duzych roz-
miarow, 2) dyrygentem, 3) pedagogiem kompozycji,
4) teoretykiem, §) krytykiem muzycznym, 6) autorem
librett, 7) autorem odczytéw o muzyce, audycji radio-
wych, a wiec — przeld6zmy to na nasz jezyk — po-
pularyzatorem muzyki, i 8) nawet felietonisty literac-
kim,

W tych o$miu punktach nie miesci sie ani ruchliwos¢
Kreneka, ani jego uniwersalno$¢. Krenek dziala tez
jako propagator nowej muzyki, i to na terenie nie
nazbyt latwym: w Austrii i w Ameryce, dokad udatl
sie zmuszony sytuacjg polityczng w roku 1937,
Kienek — kompozytor. Cokolwiek sie¢ mowi o Kre-
neku: ze ma latwo$¢ wchlaniania réznych impulsow,
potrzebng do olbrzymiej produkcyjnosci powierzchow-
nos¢ stylu, ze wiele jego dziel nie ma juz dzi§ racji
bytu artystycznego czy repertuarowego, ze kompozy-
tor ten jest zbyt nastawiony na mody muzyczne
(przejecie s$rodkow muzyki elektronowej i serial-
nejl) — wszystko to nie przeczy jednemu drobnemu
faktowi: ze kompozytor ten jest najznakomitszym zy-




jacym kompozytorem ojczyzny Mozarla, Schuberta
i Brucknera,

Zarzuty stawiane Kienekowi tracg na ostrosci, gdy sie
zwazy jego wszechstronng dzialalnose. A ponadto
Kienek dal niejednokrotnie dowody postawy bez-
kompromisowej. Juz sam fakt, ze w latach, kiedy po
olbrzymich sukcesach materialnych kompozytor ten
zaczal — somodzielnie i niezaleznie od wplywow
,,szkoty'' Schénberga, z ktorej reprezentantami laczyly
go stosunki raczej chlodne — zajmowa¢ si¢ dodeka-
fonig i byl egzotycznym okazem dodekafonisty z we-
wnetrznego przekonania, najwyrazniej dowodzi jego
niepowierzchownoéci. Przypomnijmy, ze byl to czas,
w ktoérym Schonberg (nie§wiadomie zresztq) podkopat
autorytet stworzonej przez siebie dodekafonii, piszac
Suite smyczkowq G-dur, ktéra jego przeciwnicy po-
czytywali za kapitulacje tworcy dodekafonii, za za-
wrécenie z drogi ,niepewnych' poszukiwan i ekspe-
rymentéw, bo tak oceniano pierwsze dodekafoniczne
dziela autora Mojzesza i Arona.

Kienek wybil sie juz z poczatkiem lat dwudziestych
na czolo wczesnej awangardy kompozytorskiej prze-
de wszystkim jako kompozytor dziet orkiestrowych,
kameralnych i oper. Juz w pierwszych utworach Kie-
neka staje sie widoczny odrebny kierunek jego zain-
teresowan tworczych. W jego wczesnych utworach
trudno byloby odnalezé jakiekolwiek zaleznosci od
muzyki Schrekera, pod ktoérego kierunkiem ksztalcit
sie w kompozycji. Poczatkowo Kfenek nawigzuje do
Bartoka, oczywiscie — réwniez wczesnego, obdarzo-
nego wyjatkowym i nieznanym w muzyce europejskiej
witalizmem. Taki jest m.in. I Kwartet smyczkowy, po-
dobna tez jest I Symfonia Kieneka. Rzecz jasna, wita-
lizm Kfenekowski jest zupelnie inny niz Bartoka, ktory
niemal od samych poczatkow swej tworczo$ci podda-

106




wal sie przemoznemu (i dopiero pozniej zmniejszone-
mu) wplywowi folkloru. W zakresie rytmicznym oraz
w tzw. technice ostinatowej kompozytor austriacki
wykazuje tendencje do$¢ odlegte od Bartoka, gtownie
dlatego ze juz wtedy interesowaly go problemy kon-
struktywizmu kontrapunktycznego. W jednej z pie$ni
z roku 1921 Kienek przeciwstawia linii glosu charakte-
rystyczng kontrlinie, stanowigcq swoista augmentacje
tejze linii wokalnej — bardzo zreszta bliskiej pozniej-
szym konstrukcjom dodekafonicznym, W pézniejszych
kompozycjach Kienek wypracowuje odrebng kontra-
punktyke — nieustannie (jak on sam) ruchliwg, chcia-
toby sie powiedzie¢: czynng, niespokojng, a pod
wzgledem jako$ci wspolbrzmien wysoce radykalng.
Juz doé¢ wczesnie Kienek powzigl zamiar niepowta-
rzania problematyki dzwiekowej: to, co naz zostalo
powiedziane, powinno by¢ powiedziane mozliwie naj-
lepiej, najscislej i najmadrzej; wiec zamiast krecic sie
wokot tych samych spraw, lepiej szuka¢ czegos nowe-
go, nie znanego ani tworcy, ani stuchaczom. Trzeba
podkresli¢, ze te zalozenia sa wysoce wspolczesne
(cechuja one przede wszystkim Strawinskiegol).
Rezultatem wprowadzenia w czyn tego zalozenia (wy-
jatkiem jest tu moze spora cze$¢ muzyki dla teatru,
pisanej bez wiekszych ambicji tworczych, cho¢ zawsze
opartej na doskonalym rzemiosle) byla niespokojna
linia rozwoju muzyki Kfeneka. W II Symfonii na przy-
klad kompozytor poddaje sie (jako jakby spo6zniony
wiekiem nasladowca Schonberga) urokowi masywnej
instrumentacji w typie symfoniki p6éznoromantycznej.
Najwigkszym sukcesem kompozytora — réwniez ma-
terialnym — byto w roku 1927 wystawienie opery Jonny
spielt auf (Jonny gra). Dzieto to bylo — i to tlumaczy
jego powodzenie — stosunkowo eklektyczne, jesli sie
wezmie pod uwage pucciniowsko-jazzowo-tonalng
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aure muzyki. Nastepne opery Kieneka powracajg co-
raz silniej do §wiata muzyki romantycznej, co zresztq
rowniez bylo jednym z wazniejszych powodow jego
owcezesnych sukceséw scenicznych. Ten neoroman-
tyczny okres tworczo$ci Kieneka zostal przerwany
w poczatkach lat trzydziestych, w czasie powstawania
opery Karol V.

W tym czasie Kfenek zwraca sie ku technice dodeka-
fonicznej, ktorg jeszcze w latach dwudziestych — jak

juz wspomnieliémy — poddal byt ostrej i (jak sie
mozna zorientowaé¢) w wielu punktach arcyniestusznej
krytyce.

Zwrot ku dodekafonii nie byl w tworczosci Kieneka
mechaniczny: nie bylo to przejecie samych tylko ka-
nonow techniki, lecz gruntowna, poprzedzona diugimi
analitycznymi studiami muzyki Schénberga, Berga
i Weberna adaptacja tej techniki dla celow jezyka
wlasnego, w duzym stopniu odmiennego od wzorow
klasykow dodekafonii.

Do szczego6lnego zaostrzenia techniki dodekafonicznej
dochodzi w dwéch kompozycjach Kfeneka: w 12 wa-
riacjach fortepianowych, a zwlaszcza w VI Kwartecie
smyczkowym. VI Kwartet smyczkowy sklada sie
z pieciu czesci, z ktérych cztery pierwsze opierajg sig
na czterech formach serii. Ostatnia cze$¢ wyzyskuje
wszystkie formy serii we wszystkich mozliwych trans-
pozycjach; jest to fuga czterotematowa: kazdy temat
rozwija sie z materialu motywiczno-tematycznego po-
przednich czeéci. Oczywiscie, juz samo formalne wy-
zyskanie materialu dodekafonicznego do celow trady-
cyjnej kontrapunktyki (fugal) wyznacza Krienekowi
miejsce w rzedzie najpierwszych (w sensie chronolo-
gicznym i jakoéciowym) modyfikatoré6w techniki do-
dekafonicznej, podobnie jak poézZniejsze wyzyskiwanie
materialu dodekafonicznego przy komponowaniu so-
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nat. W Sonacie na altowke solo Kienek stosuje jako
jeden z pierwszych dwie serie jednoczesnie.

Tyle ogolnie o dodekafonii Kieneka. Poniewaz jednak
tworca ten dokonat w technice dodekafonicznejzasad-
niczych innowacji, warto mu poswigci¢ kilka zdan
precyzujgcych jego odrebng technike.

Dodekafonia jest technikq w duzym stopniu antyno-
miczng, posiadajacq wewnetrzne jakby sprzecznosci,
ktore pogodzi¢ umie jedynie tworca o wybitnym zmy-
§le teoretycznym. Z jednej strony chodzi w tej tech-
nice o stalg zmiennoé¢ motywiczng, z drugiej— o stale
utrzymywanie struktury serii, tj. zwigzkow interwato-
wych pomiedzy dzwiekami, zwigzkoéw zawsze iden-
tycznych, bez wzgledu na to, czy seria jest podana
w postaci oryginalnej, odwroconej, wstecznej, czy
wreszcie wsteczno-odwroconej,

Jesli w muzyce Antona Weberna, a czesciowo tez sa-
mego Arnolda Schonberga, przeciwienstwa te zmniej-
sza czy nawet zaciera podzial serii na tzw. grupy, to
koncepcja Kfeneka, zblizajgc sie zresztq ku grupowe-
mu podziatowi serii, byla nieco inna. Dzigki zastoso-
waniu tzw. rotacji wycinkéw serii, umozliwiajgcej
swobodne zamiany kolejno$ci bliskich sobie dzwig-
kow obranej serii, Kienek ewokuje nowe sytuacje
motywiczne, czesto diatoniczne, Technika taka — wy-
probowana po raz pierwszy w Lamentatio Jeremiae
Prophetae na chor, z roku 1941 — stanowi wysoce in-
dywidualne, a w duzym stopniu tez sprzeczne z pier-
wotnymi zalozeniami dodekafonicznymi, rozwinigcie
techniki dwunastotonowej. W wysokim stopniu juz
rozszerzona technike rotacyjna mozemy zanotowac
w nastepnych wazniejszych, dzietach kompozytora:
w jego III Sonacie fortepianowej, w VII Kwartecie
smyczkowym oraz w znacznie juz luzniejszej IV Sona-
cie fortepianowej,
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W ostatnich latach Kienek podejmuje bardziej aktual-
ne problemy kompozytorskie — problemy techniki
polistrukturalnej, ktérg omowimy dokiadniej w na-
stepnych rozdziatach, a ktéra — ogoélnie bioragc — po-
lega na poddaniu dyscyplinie dodekafonicznej juz nie
tylko samych dzwiek6w, lecz nadto dynamiki, artyku-
lacji, barwy instrumentalnej, rytmu itp. W utworze za-
tytutowanym Kette, Kreis und Spiegel (£arncuch, koio
i lustro, podtytul: rysunek symfoniczny) z lat 1956—57
Kienek rozwija na swoéj indywidualny sposob kon-
cepcje polistrukturalne Messiaena i Bouleza, oczywis-
cie oparte na wypracowanej przez siebie przed kilku-
nastu laty i tu nieco zmienionej techmice rotacyj-
nej. Absolutne zracjonalizowanie metod organizacji
pelnego materialu muzycznego widzimy w jednym
z ostatnich dziel Kfeneka, w jego Sestinie na glos
i orkiestre.

Kifenek interesuje sie réwniez mozliwosciami muzyki
elektronowej; jest zatem jednym z nielicznych dojrza-
lych twércéw, ktérzy czynnie ustosunkowuja sie do
najnowszej problematyki dzwiekowej.

Ernst Kienek to jedna z najciekawszych i najbardziej
uniwersalnych osobowos$ci naszego stulecia. Jego
ewolucja kompozytorska ilustruje wymownie miespo-
kojng ewolucje calej nowej muzyki wspolczesnej. Je-
go muzyka jest zawsze up to dale; mozna w tym oczy-
wiscie widzie¢ tylko pogon za duchem czasu i bojazn
przed dezaktualizacja. Muzyka Kieneka, poza kilkoma
dzietami, nie ma dzi§ wiekszego powodzenia; jest ska-
zana zbyt czesto tylko na pierwsze wykonania, po kto-
rych dalsze juz nie nastgpujg.

Prawdopodobnie powodem tego jest dziwna niestylo-
woé¢ jego muzyki. Kompozytor dysponuje mistrzow-
skim rzemioslem, jest znawca wspolczesnej faktury
i muzycznej logiki formalnej, $wietnym polifonista,
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oryginalnym dodekafonista, twoérca pelnym nowych
idei —a jednoczes$nie jego muzyka nie przynalezy do
zadnego okreslonego kierunku stylistycznego, przeto
tym trudniej trafia do publicznosci.

Trudna i problemowa muzyka Kieneka nie ma zbyt
wielu zwolennikow. Czy jeszcze zostanie kiedy$ na
nowo odkryta? By¢ moze.

Przejmujac od Schénberga i jego uczniow dyscypling
dodekafoniczng, zarowno Kienek, jak i Dallapiccola,
do ktérego tworczoéci teraz przejdziemy, przejeli tez
czesciowo ich meczenskg postawe, postawe bezkom-
promisowej tworczosci w imie odkrytych przez siebie
mozliwoéci nowej techniki i jezyka muzycznego. Co
prawda nie ma w mich nic z gorliwo$ci neofitow, nie-
mniej jednak obaj nie zdobywaja wiekszego rozglosu
$wiatowego, a i w skali krajowej nie sa w pelni do-
ceniani,

Kfenek jest uniwersalny — mozna wigc na przykiad
z latwo§cia powiedzie¢, ze lepiej pisze o muzyce niz
sama muzyke. Dallapiccola jest niemal wylgcznie kom-
pozytorem i cala swoja slawe zawdzigcza dzielom mu-
zycznym, tworczosci. Ale nie tudzmy sig: przez diugie
lata Dallapiccola zajmowal w muzyce wioskiej odrgb-
ng pozycje li tylko dlatego, iz byt jedynym wybitniej-
szym dodekafonistg. Dzi$ sytuacja w muzyce wiloskiej
zmienita sie — i na korzy$¢ kompozytora, i na jego
niekorzy$¢. Z jednej strony muzyka wloska dojrzala
juz do adaptacji nowych pradow, skoro mozna w niej
wyliczy¢é az dwudziestu kilku dodekafonistow czy
przynajmniej zwolennikow dodekafonii, z drugiej
za§ — Dallapiccola jest dystansowany przez miod-
szych, ktorzy wprawdzie cenia go, lecz sktonni sg
dopatrywa¢ sie w jego tworczosci zbyt powolnej
ewolucji.

Kim jest Luigi Dallapiccola?
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Na pewno kims$, kto zaslugiwatby na osobng mono-
grafie, Tu ograniczymy sie do pobieznego przynaj-
mniej zarysowania jego sylwetki kompozytorskiej.
Urodzony 3 lutego 1904 w Pisino (Istria) Dallapiccola
byt synem nauczyciela, ktory, jako wrogi monarchii
austriackiej Witoch, musiat podczas I wojny $wiatowej
przenies¢ sie do Grazu. Pierwsza regularng nauke mu-
zyki zaczal pobiera¢ doé¢ pozno, od roku 1923, we Flo-
rencji, gdzie nauczycielami jego byli Ernesto Consolo
(fortepian) i Vito Frazzi (kompozycja).

Dallapiccola sam powiada, ze juz jako trzynastoletni
chlopiec postanowil zosta¢ kompozytorem — w dodat-
ku ,wielkim'. Pierwsze sukcesy — we Florencji
i w Rzymie — kompozytor zdobyl swymi dzietami
choralnymi; dalsze odniost wykonaniem w Wenecji
i w Turynie dziet na sopran i orkiestre (Trzy studia
i Partita). Dalsze utwory Dallapiccoli nalezg rowniez
do gatunku muzyki wokalnej: Sze$¢ choréw podiug
Michelangela Buonarottiego Mlodszego, Rapsodia na
glos i orkiestre kameralng i Divertimento na sopran
i zespot kameralny. Jedynie Muzyka na trzy fortepia-
ny wykracza poza te par excellence wokalne zamito-
wania kompozytora, ale utwor ten wyrést na tle za-
interesowan tworcy nowa problematykq rytmiczng.
Utwory wokalne pierwszego okresu tworczosci — sq
to w przyblizeniu lata 1925—36 — tkwig w sferze wply-
wow muzyki dawnej. Dallapiccoli nie interesowata ani
muzyka klasyczna, ani tez muzyka romantyczna, acz-
kolwiek w pierwszych latach tworczo$ci zapoznatl sig
gruntownie z niemieckg muzyka symfoniczng. Przycig-
gala go natomiast — jak juz na poczatku tego roz-
dzialu wspomniano — muzyka przedklasyczna i mu-
zyka przedpalestrinowska, tj. XV-wieczna muzyka ni-
derlandczykéw. Wplywy tej muzyki ujawniaja sie
zreszta nie tylko w poczatkowym stadium rozwoju
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indywidualno$ci kompozytora, lecz takze poézniej,
z tym, ze szczegolnie silnie wplyneta na niego dawna
muzyka wloska.

Kompozycje pierwszego okresu tworczosci wykazujg
kilka cech specyficznych i wyodrebniajgcych, cech,
ktore beda podzniej decydowaty o wilasnym stylu kom-
pozytora. Pierwsza wlasciwo$¢ jego muzyki— to zwig-
zek z dawng muzykq, a scislej z dawng ekspresyjno-
$cig samej melodyki, linii. Druga— to stosowanie wy-
raznie wyselekcjonowanych $rodkow jezyka dzwieko-
wego, rytmicznego i kolorystycznego. Trzecia — to
obracanie sie pomiedzy diatoniczng §piewnoscia
a chromatyczng kolorystycznoscig harmoniki, w ktorej
nie brakio nawet — wzorowanych moze na Albanie
Bergu — serii dwunastotonowych. W sumie jezyk mu-
zyczny tych kompozycji odznaczal sie rzadkimi
w owych latach walorami odrebno$ci oraz synteza
roznych technik.

Synteza taka byta tym bardziej zadziwiajaca, ze juz
w tym czasie zarysowuje sie w muzyce europejskiej
tendencja do krystalizacji i jednostronnosci stylu. Dal-
lapiccola nie poddawat sie ogélnemu prgdowi neokla-
sycznemu, a mimo pewnych nawigzan do muzyki
barokowej pozostal tez wolny od zawezen, jakie spro-
wadzat tzw. neobarokizm — we Wiloszech szczegol-
nie szeroko kultywowany. Mimo odrebnosci jezyka
i estetyki i mimo najzupeiniej nieeklektycznej po-
stawy ogolnej Dallapiccola nie dotart tatwo do stylu
wilasnego.

Proces pelnej indywidualizacji muzyki Dallapiccoli
rozpoczal sie stosunkowo pozno. Zasadniczy zwrot
w tworczosal kompozytora dokonatl sie dopiero w ope-
rze Volo di notte (Nocny lot), wykonanej po raz pierw-
szy w roku 1940. W przeciwienstwie do poprzednich
kompozycji, ktére opieraty sie na tekstach dawnych
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lub ludowych, Dallapiccola wybiera w tym dziele
tekst nowy, wspolczesny, bedacy poezjg nowoczesnego
$wiata techniki i typowo wspolczesnym dramatem.
Jako kanwa tekstu librettowego, ktory zreszta sam
napisal, postuzyla kompozytorowi powie$¢ Antoine de
Saint-Exupéry'ego, pisarza i lotnika.

Akcja opery rozgrywa si¢ w biurze towarzystwa lot-
niczego w czasie, kiedy nocne loty byly jeszcze nie-
bezpieczne. Mimo tragicznej $mierci pilota zagubio-
nego w czelusci nocy i mimo protestow pracownikow
towarzystwa loty noca odbywaja sie¢ nadal.
Dallapiccola zaprezentowal w tym dziele uderzajacy
talent dramatyczny, szczegolnie w umiejetnosci two-
rzenia klimatu napiecia, w narastaniu grozgcego nie-
bezpieczenstwa zakonczonego katastrofa. Nocny ot
zawiera fragmenty o intensywnosci ekspresyjnej, ja-
kiej nie notujemy od czasu powstania Wozzecka.
Szczegolnie wstrzasajacy jest fragment Smierci pilota.
Muzyka Dallapiccoli, pelna dramatyzmu i napiecia,
jest idealnie zestrojona z dramatyzmem skondensowa-
nej akcji. Stylistycznie Nocny lot jest moze jeszcze
nierowny, aczkolwiek zawiera szereg typowych dla
kompozytora znamion indywidualnych. Pewnych oznak
nier6wnoéci stylu czy jeszcze niepelnej dojrzalosci
mozna sie doszukaé w nieorganicznej pierwszej
czeéci opery i w przesadnie czestym uzyciu stowa
méwionego. Braki te réwnowazy jednak znakomita
(og6lnie biorgc — impresjonistyczna) barwnos¢ orkie-
stry i sugestywno$é napiecia i ekspresji wokalnej.
W powstatych pod wplywem aktualnych wypadkow
politycznych trzech Canti di prigionia (Pieéniach
z wiezienia) na chor i instrumenty zywy stosunek
kompozytora do wspoblezesnosci zadokumentowat sie
jeszcze silniej niz w operze, cho¢ teksty pie$ni pocho-
dza z r6znych okreséw historycznych. Piesni te laczy
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literacko wspolny temat, a muzycznie — jednolitogé
almosfery i gregorianski motyw Dies irae. W obu
ostatnich dzielach Dallapiocola odwraca sie od pier-
wotnych tendencji archaizujacych i wybiera nowa dro-
ge indywidualizacji wlasnego jezyka muzycznego.
Duza role odegralo tu przejecie techniki dodekafo-
nicznej, do ktorej problemow jeszcze powrocimy, oraz
tendencja do kontrastowego traktowania diatoniki
1 (gtownie dodekafonicznej) chromatyki.

Zainteresowania kompozytorskie Dallapiccoli sa wy-
soce specyficzne i wymagajq obszerniejszego omowie-
nia, W jego muzyce, a $cislej w wyborze tekstow (nie-
zwykle starannym), uderza przede wszystkim jeden
znamienny fakt: niemal cala tworczos¢ Dallapiccoli
obraca si¢ w zamknigetym kregu idei wolnoéci, rozu-
mianej nie politycznie, lecz czysto humanitarnie, jak-
kolwiek nie da sie zaprzeczy¢, ze w wielu wypadkach
bezposrednig inspiracja byly dla kompozytora wyda-
rzenia polityczne (i tak np. pierwsza z Pie$ni z wiezie-
nia powstata przy koncu roku 1938 pod wrazeniem
wioskiego manifestu rasistowskiego). Juz jako trzy-
nastoletni chlopiec Dallapiccola zostal — jak juz
wspomniano — wraz z rodzicami przymusowo prze-
siedlony z rodzinnej Istrii do Grazu. Wypadki pozniej-
sze — migdzy innymi wojenne — dostarczyly kompo-
zytorowi materialu do dalszych wizji wigziennych,
ktore — jak dotychczas — nie przestaja go przeélado-
wa¢. Dallapiccola zajmuje sie czlowiekiem w jego jak
najbardziej ludzkiej postaci, cztowiekiem, ktory cier-
pi, boi sie, watpi, traci nadzieje. Slowo— jako mate-
rial muzyczny — i tre$¢ maja dla Dallapiccoli nie-
Zmiernie duze znaczenie, dlatego tez po$wieca kom-
pozytor muzyce wokalnej tyle uwagi. Zainteresowanie
Mmuzykg wokalng — po dos¢ dlugim okresie kultywo-
wania we Wiloszech gltoéwnie muzyki instrumental-
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nej— stawia kompozytora w rzedzie najwybitniejszych
tworcow muzyki nieautonomicznej. W rozwoju no-
wej muzyki, ktérej tworcy nierzadko oddalajg z pola
swych zainteresowan muzyke wokalng, pozostawiajgc
jej charakter funkcjonalny, Dallapiccola stanowi
wraz z Webernem przeciwwage tej dysproporcji.
Z wokalnych kompozycji powstatych po roku 1940
wybijajg sie Liriche greche (Liryki greckie), ktore na
tle rozwoju kompozytora stanowig pozycje o tyle waz-
na, ze w nich postuzy! sie Dallapiccola juz wylgcznie
technika dodekafoniczng i Ze doprowadzit ja do wyijat-
kowego w tym czasie wyrafinowania dzwiekowego
i wyostrzenia ekspresji.

Po wojnie kompozytor pisze szereg utwor6w instru-
mentalnych i orkiestrowych. Charakterystycznym ry-
sem Dallapiccoli jest jednoczesna pracanad kilku dzie-
lami — najczesciej wyglada to w ten sposob, ze przed
ukonczeniem poprzedniej kompozycji powstajg pierw-
sze szkice i zarysy nastgpnej. Wynika stad usta-
wiczna kontynuacja twoércza i ona thumaczy najpeiniej
tak wyjatkowg w nowej muzyce jednolito$¢ i jedno-
rodnoéé stylistyczna ,,ostatniego” Dallapiccoli. W' ro-
ku 1948 Luigi Dallapiccola konczy swg drugq opere:
Il Prigioniero (Wiezien). Zamierzal ja realizowac
jeszcze w roku 1940, lecz dopiero w 1944 roku po-
wstaje pierwszy szkic libretta, Opera powstawala pod
wplywem wydarzenn wojennych, lecz zostala osnuta
na tle wypadkéw z drugiej potowy XVI w.
Dallapiccola wybrat dla WieZnia dwa teksty: jeden —
La torture par l'espérance hr. Villiers de 1'Isle-Ada-
ma — postuzyt mu jako prolog operowy, drugi — La
légende d'Ulenspiegel et de Lamme Goedzak Charles
de Costera, pisarza flamandzkiego — jako wilasciwa
opera. Opera sklada sie z prologu i bezposrednio po
sobie nastepujacych czterech scen; calo$¢ stanowi

116




ciggle crescendo dramatyczne oraz crescendo ekspre-
sji i intensywno$ci mapiecia. Wiezienn jest jakby stu-
dium psychologicznym strachu czlowieka uwiezione-
go, niepewnego nie tylko swej przyszlos$ci, ale nawet
kazdej nastepnej chwili. Dallapiccola przepoit to dzieto
$piewnoscia, ktora jakkolwiek wyrasta z przyjetych
serii (kompozytor stosuje tu trzy serie zasadnicze
i ich kombinacje), to jednak najcze$ciej jest rozmysl-
nie wydobywana z przeksztatcen serii i ich kombi-
nacji wielomelodycznych.,

I wreszcie ostatnie dziela Dallapiccoli: Variazioni per
Orchestra (Wariacje na orkiestre), stanowigce wersje
orkiestrowa utworu fortepianowego Quaderno musi-
cale di Annalibera, i Cinque canti (Pieé pie$ni) na ba-
ryton, instrumenty dete, smyczkowe, harfe i fortepian.
Teksty pieéni — to cykl poematéw greckich w ttuma-
czeniu wloskim. W tych utworach kompozytor jeszcze
dalej precyzuje material muzyczny, zwlaszcza materiat
rytmiczny, ktéry coraz silniej podlega prawom kon-
trapunktu, Oczywiscie, na tle aktualnejewolucji nowej
muzyki jezyk dzwiekowy Dallapiccoli mogtby sie wy-
da¢ matlo atrakcyjny —ale pamigtajmy, ze mody uste-
Pujg, a dziela gruntownie wykoncypowane zostaja.
O obecnym Dallapiccoli mozna powiedzie¢, ze jest
najgruntowniej my$lagcym tworca, a to znacznie wiecej
niz awangardowo$¢. Dowodzg tego najnowsze dziela
kompozytora: Concerto per la notte di natale ma
sopran i 17 instrumentéw i Requiescant na chér i or-
kiestre.

Nietatwo nakresli¢ ogélng przynalezno§é¢ stylistyczng
Dallapiccoli. Zazwyczaj umiejscawia sie go w sferze
wplywow Albana Berga, co jest poniekad przekony-
wajgce rowniez dlatego, ze Dallapiccola rozpoczyna
Swq tworczos¢ niemal dokladnie w tym czasie, kiedy
Berg jg zakancza operg Lulu i Koncertem skrzypco-
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wym, Podobnie jak Berg, takiDallapiccola odrywa sie
od jednopostaciowej na ogot rygorystyczno$ci Arnolda
Schonberga i uprawia muzyke dwunastotonowq bogato
cieniowang, wysoce zroznicowang i wielopostaciowa.
I w tym wiasnie uwolnieniu muzyki od schematow
(przy catej dyscyplinie dodekafonicznej, ktorej nie
unikal) mozna sie dopatrywa¢ wielkiej indywidualno-
sci stylistycznej kompozytora.

Dallapiccola niemal od razu kladl nacisk na to, do cze-
go Schonberg zmierzal dopiero po przejéciu okresu
rygorystycznego, mianowicie na nawigzanie do eks-
presyjnoéci przede wszystkim melodycznej. W ten spo-
sob kompozytor stal sie prekursorem koncepcji pojed-
nawczej pomiedzy niekonwencjonalnymi elementami
muzyki tradycyjnej a z wolna sie kodyfikujacymi ele-
mentami dodekafonii, prekursorem muzyki Franka Mar-
tina, Liebermanna, Martineta, Petrassiego, Regameya,
Palestra i innych tzw. umiarkowanych dodekafo-
nistow.

W ogolnej orientacji stylistycznej Dallapiccola zaj-
muje miejsce pomiedzy Schonbergiem a Webernem,
wysuwajac jednak — czgsto obce tym tworcom — ka-
tegorie stylu indywidualnego. Cechy wlasnego stylu
kompozytora sa wyjatkowo liczne, i to bynajmniej nie
dlatego ze kompozytor rozwijat si¢ wielokierunkowo
czy zmiennie — przeciwnie, rozwoj stylu kompozytora
wykazuje lini¢ stosunkowo prosta! — lecz dlatego iz
muzyka Dallapiccoli jest ztozona i wieloksztaltna, wy-
kazujaca sporg ilo$¢ réznych cech,

Wséréd nich wymienia sie najczeéciej i juz niemal
z obowigzku jedng ceche: §piewnos¢, typowo wloskq
$piewnosc. Nierzadko tez wskazuje sie¢ na powigzania
$piewnosci muzyki Dallapiccoli ze $piewnoscig mu-
zyki Verdiego. W istocie rzeczy Dallapiccola reprezen-
tuje nie tyle wloska §piewnos¢, co uniwersalng, typowo
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wspolczesng intensywno$¢ liryczng, oczywiscie tym
bardziej spotegowang, ze lkompozytor jest Wiochem
i twoncg przede wszystkim muzyki wokalnej. To,
co tak odroznia muzyke Dallapiccoli od stylu in-
nych kompozytorow wiloskich, lezy w madzwyczajne]
wrazliwoéci na wszelkie odcienie i subtelnosci, w dro-
biazgowym wypracowaniu poszczegolnych elementow,
w swoistej organizacji szczegolow ekspresyjnych
i w organicznosci stylu i techniki. Dallapiccola umie
wytwarza¢ na bazie techniki dodekafonicznej specy-
ficzny klimat interwatowy. Muzyka jego jest zarazem
ultramelodyczna i konstruktywna, $piewnie liryczna
i dramatyczna, pelna napiec.

Luigi Dallapiccola to nie tylko najwybitniejszy wspol-
czesny kompozytor wloski, lecz nadto obok Messiae-
na, Hartmanna i Szostakowicza bez watpienia najwy-
bitniejszy w skali §wiatowej tworca $redniej generacji
(za kilka lat stanie sie ona generacja najstarsza). Prze-
szlo trzydziestopigcioletni dorobek twoérczy Dallapic-
coli zawiera dziela w pelnym tego stowa znaczeniu
nowoczesne, 0 hajwyzZszym poziomie artystycznym,
dzieta $wiadczgce o bezkompromisowosci, o wyjatko-
wej sile talentu i doskonalo$ci rzemiosta.

W jaskrawym przeciwienstwie do muzyki Dallapic-
coli stoi muzyka René Leibowitza, ktory wlasciwie nie
liczy sie jako kompozytor, lecz bez ktorego— mozna
tak $miato powiedzie¢ — nie do pomys$lenia bytaby
tak olbrzymia i powszechna popularnos¢ dodeka-
fonii.

Leibowitz urodzit sie 17 lutego 1913 w Warszawie. Ma-
jac niespelna lat dwadzie$cia, juz jako paryzanin, stu-
diowat w Berlinie u Schénberga i w Wiedniu u We-
berna. Z tych studiow wyniost moze niewiele jako
kompozytor, lecz i jemu udzielil si¢ fanatyzm szkoly
Schonbergowskiej. Dzialajac w Paryzu jako kompozy-
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tor (pierwszy dodekafonista na tym tereniel), dyrygent
(zresztg muzyki bardzo roznej) i ciety pisarz muzycz-
ny, Leibowitz wybil sie kilkoma pracami teoretyczny-
mi, bedacymi naukowa apologig dodekafonii. Jako na-
uczyciel (m. in. Henzego, Zimmermanna i Bouleza)
Leibowitz nalezy do grupy bardzo nielicznych peda-
gogbw w pelnym tego slowa znaczeniu awangardo-
wych. Jako dyrygent zastuzyl sie przede wszystkim
wykonaniami muzyki kameralnej z zespolem kameral-
nym Orchestre National, ktorym dyrygowat we Francji,
Anglii, Belgii, we Wloszech i w Szwajcarii. W latach
1947—48 Leibowitz zaprezentowal utwory dodekafoni-
czne rowniez w Ameryce. Z jego ksigzek najwigksza
wartos¢ posiadaja: Schénberg et son école (Schénberg
i jego szkola) i-Introduction a la musique de douze
sons (Wprowadzenie do muzyki dwunastotonowej) —
obie wydane pod koniec lat czterdziestych.

Nazwisko Leibowitza nalezy w nowej muzyce do naj-
bardziej legendarnych i mozna je porowna¢ do Eimer-
ta, Hauera lub— by wymieni¢ kompozytora polskie-
go — do Kofflera. Nazwisko jest znane, mozna powie-
dzie¢ niemal: wyrobione, stawne, ale mato kto wie, co
sie za nim kryje. Wiemy o Leibowitzu, ze dziatal jako
inspirator ruchu dodekafonicznego we Francji we
wszystkich mozliwych zakresach, natomiast mato o je-
go tworczosci kompozytorskiej. Co do jednego tylko
punktu krytycy — a wigc jego koledzy po piérze —
sg zgodni: Ze mic powaznego mie mapisal. Przed laty
zarzucano mu zbytnig abstrakcyjnoéé¢, nadmierne skom-
plikowanie, jalowe eksperymentatorstwo i (to najtat-
wiejsze) — po prostu brak talentu. Dzi§ Leibowitz zo-
stal wyprzedzony przez innych abstrakcjonistow, kom-
plikatoréw i eksperymentatorow, a domniemany brak
talentu okazuje sie zaledwie jednostronno$cig. Leibo-
witz reprezentuje obecnie kierunek tradycyjny",
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schonbergowsko-webernowski, nieco od$wiezony pew-
nymi wplywami konstruktywizmu wczesnego Bartoka.
W swoich stosunkowo najlepszych utworach: w Sym-
fonii kameralnej, w Sze$ciu utworach orkiestrowych
(jakze niesympatyczne nasladownictwo tytutowl)
i w Concertinie na altéwke, Leibowitz dokonuje syn-
tezy wczesnych na ogo6t stylow Schonberga, Berga
i Weberna, Utwory te sq niezmiernie rzadko wykony-
wane, ich oddzialywanie — majniklejsze: Leibowitz
pozostaje nadal kompozytorem mitycznym, do$¢ gtos-
nym, a wilasciwie nieznanym, mimo iz komponuje od
dwudziestu kilku lat.
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Punktualizm

Kienek, Dallapiccola, Leibowitz — tworcy $redniego
pokolenia — to kontynuatorzy przede wszystkim mu-
zyki Schénberga. Miodzi kompozytorzy nastepnego
pokolenia nawigzali juz nie do Schonberga, lecz do
Weberna, tego jedynego faktycznego rewolucjomisty
dodekafonii. Kontynuacja idei Schonberga dokony-
wala sie niejako posrednio — w postaci do$¢ obcego
autorowi Mojzesza i Arona punktualizmu, ktérego
tworcg jest Webern,

Punktualizm przejawil si¢ na dobre w twonczosci
Weberna doé¢ pozno, lecz mimo to bylby teoretycz-
nie do pomyslenia bez dodekafonii. Punktualizm jest
rodzajem specjalnej dyspozycji materialowej przeciw-
nejlinearyzmowi i harmonii, przeciwne;j przede wszyst-
kim tradycyjnejfakturze. Dodekafonia speinia w pun-
ktualizmie raczej funkcje gwarancji stluchowej nie-
zaleznogci dzwiekow niz funkcje organizacji dzwigko-
wej. Punktualizm nie jest zatem kontynuacja dodeka-
fonii, lecz jedng z mozliwych technik wspolczesnych,
udoskonalonych dzieki rozwojowi muzyki, a czgscio-
wo dzieki rozwojowi dodekafonii.

Wezmy dla przykladu poczatek Koncertu na 9 instru-
mentéw op. 24 Weberna, Co prawda, Webern operuje
tu (trzydzwiekowymi) grupami, nie pojedynczymi nu-
tami, lecz kierujgc sie wrazeniami stuchowymi, sklasy-
fikujemy to dzieto jako typowo punktualistyczne: sty-
szymy poszczegolne dzwieki na réznych wysokosciach
i w roznych barwach instrumentalnych, mimo pracy
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motywicznej nie ma tu dawnych punktow oparcia dla
stuchu, Utwor przebiega tym szybciej, im bardziej jest
roznicowany. Po wystuchaniu cato$ci nie ma sig¢ wy-
obrazenia o formie utworu, lecz raczej o jego materii;
w pamigci pozostaje typ muzyki (wrazenie punktu-
alistycznosci), nie zas tematyka, ktorej wlasciwie
nie ma.

Jak si¢ mozna zorientowa¢ z tego, co powiedziano,
punktualizm jest terminem o co najmniej dwu znacze-
niach: dotyczy zarowno samej struktury muzyki, jak
i rezultatu wrazeniowego.

Jesli chodzi o strukture muzyki, to polega ona na spe-
cyficznej organizacji materiatu dzwigkowego, opartej
na — koniecznej dla skontrastowan wrazeniowych —
roznorodnosci elementow. Roznorodnos¢ takg — wie-
dziat o tym dobrze Webern — osiggng¢ mozna na dro-
dze uniwersalnej organizacji materialu muzycznego,
a wiec zdyscyplinowanej w zakresie wszystkich lub
niemal wszystkich elementow: w zakresie wysokosci
dzwiekow, trwan rytmicznych, stopni dynamicznych,
rodzajow artykulacyjnych, odcieni barw instrumental-
nych czy nawet uje¢ agogicznych. Im gruntowniej
zroznicowane sq elementy muzyczne, tym wigksza jest
atomizacja muzyki i tym bardziej punktualistyczna
staje sie faktura. W krancowych wypadkach atomiza-
cji muzyki poszczegoélne dzwieki staja sie wzajemnie
tak obce, oderwane od siebie i pozbawione blizszych
zwiazkow, ze dziataja jak luzne punkty.

I tu juz dochodzimy do drugiego znaczenia terminu
npunktualizm': muzyka tak zorgamizowana nie daje
sie uchwyci¢ w postaci formalnej, lecz dziala wraze-
niowo jako zespol elementow rozproszonych w czasie,
nie dajgcych sie skojarzy¢ w dawnego typu calosci
formalne.

Punktualizm jest zatem nowym stylem muzycznym, zu-
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pelnie przeciwstawnym pokutujgcym jeszcze w naszym
potwieczu ,neostylom" (neoromantyzmowi, neoklasy-
cyzmowi itp.). Nic tedy dziwnego, ze ten rodzaj mu-
zyki wywart tak olbrzymi wplyw na obecng mioda
generacje.

Atrakcyjna jest w punktualizmie nie tylko sama — wy-
soce zroznicowana — technika, lecz mozliwo$¢ mowe-
go, niekonwencjonalnego gatunku ekspresji.
Dodekafonia bylaby do dzi$ jeszcze technikq niepopu-
larng, gdyby nie jej rozszerzenia, wérod ktérych pun-
ktualizm jest (a raczej byl, bo wkrotce zostal zmodyfi-
kowany) najbardziej konsekwentny. Dodekafonia po-
czatkowa, okreélana czesto jako ,klasyczna", obejmo-
wala tylko melodyke i czgsciowo harmonike, ktéra nie-
rzadko byla zaledwie wypadkowq organizacji mate-
riatu melodycznego. Rytmika, dynamika, artykula-
cja — wszystkie te elementy traktowane byty wtornie
lub po prostu tradycyjnie jako elementy malo wazne
lub podporzadkowane melodii, a szczego6lnie jej eks-
presji. W muzyce Schénberga czy Berga rytmika byla
co prawda ozywiona, czesto nawet konstruowana —
ale nigdy nie byla traktowana samodzielnie. I dopiero
Webern, ktéry jako muzyk wyrafinowany, a z biegiem
lat coraz mniej podlegly stylowi ekspresjonistyczne-
mu, bardzo ,teatralnemu', afektowanemu i emocjonal-
nemu, potrafil przeciwstawi¢ sie nadrzednosci melo-
dvyki, dotart do wielkiego — naukowego niemal— od-
krycia: wszystkie elementy muzyczne sg wazne i moga
byé traktowane samodzielnie lub w nowych zupelnie
powigzaniach, Takie autonomiczne traktowanie dzwie-
kow stalo sie punktem wyjécia wielu technik wspol-
czesnych, ktére dzi§ stanowig o olbrzymich mozliwo-
§ciach nowej muzyki, Sam punktualizm jest technikg
obecnie zarzucona, niemniej jednak odegral on zasad-
nicza role w odnowieniu muzyki naszego potwiecza.
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14

Istota webernizmu

Webernizm, Samo slowo nie jest pigkne. PomySlmy:
beethovenizm, brahmsizm, bartokizm, a co gorzej —
strawinskizm, szymanowskizm.

Ale slowo ,,webernizm" jest potrzebne przynajmniej
do czasu pojawienia sie innego okreslenia, ktére odda
specyfike stylu Weberna, tak indywidualnego i od-
osobnionego. Poprzedni rozdzial dotyczyl punktualiz-
mu — mnaczelnej cechy muzyki Weberna, najbardziej
wyrdzniajacej, ale nie jedynej. Punktualizm to zaledwie
cze$¢ webernizmu, zaledwie jedna jego strona. Dla-
tego warto sig zatrzymac¢ przy rozwazaniach nad we-
bernizmem, czyli nad zbiorem najwazniejszych cech
stylu Weberna.

Przed laty, jeszcze za zycia Weberna, muzyka jego
traktowana byla — jak juz wiemy — jako margines
szkoty Schonberga. I niestusznie, bowiem nigdy nim
nie byla. Po §mierci Weberna zaczeto przesadza¢, jak-
by dla réwnowagi, w drugim kierunku: muzyke We-
berna traktowano jako twor odizolowany, dajacy sie
nie tylko wyodrebni¢ z aury szkoly Schoénberga, lecz
zgola przeciwstawi¢ Schonbergowi. Argumentacja jest
bezsporna, trudno jej nie akceptowac, lecz sprawa wy-
maga rewizji historycznej.

Przede wszystkim Webern wyroést w klimacie
szkoly Schonberga — o tym niepodobna watpi¢. Przez
czas jakis byl jakby programowym radykalistg grupy
Schonberga, rozwijat z muzyki Schénberga to, co by-
lo wyraznie przyszlo$ciowe, to, co bedac atrakcyjne,
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bylo jednoczesnie ryzykowne. Radykalizm Weberna
byt — jak si¢ wydaje — intelektualny, bardziej uswia-
domiony niz wyczuwany, i nieco do$wiadczalny. Po-
niewaz jednak Webernowi obca byla wszelka ze-
wnetrzna hatasliwoéé, rownowazyt on swe radykalne
posuniecia niejako organicznie, sobie wlasciwym Sci-
szeniem. Ta pierwsza wlasciwo§¢, dostrzezona doSc¢
wezeénie — co jest latwo wytlumaczalne, gdyz nie wy-
magata intelektualnego czy formalnego rozeznania —
stala sie jakby punktem wyjécia dla indywidual-
nych — a czeéciowo juz niezaleznych od szkoty Schon-
berga — posunie¢ kompozytora.

Webern ujawnil sie juz po pierwszych opusach jako
niezwykly ,okaz wiedenskiej hodowli" Schénberga,
okaz rzadki, zdumiewajgcy delikatnoscig, wyrafinowa-
niem i niezmiernie wczesng dojrzatosciq.

Ale tez o ile na gruncie kompozytorsko-technicznym
Webern wybit sie latwo, o tyle zapozniony byl pod
wzgledem estetycznym, ogolnoartystycznym. Zainte-
resowania Weberna w niczym nie doréwnywaty lite-
rackim i malarskim pasjom Schonberga ani tez poe-
tycznym i dramatycznym zamilowaniom Berga; wydaje
sie, ze na terenie innych sztuk byl zupelnie zdezorien-
towany. Nie byl przede wszystkim na tyle powierz-
chowny, by ulega¢ 6wczesnym modom. W wyborze
tekstow byt uwazny, staranny, niemniej jednak two-
rzywo literackie interesowato go zaledwie w tym sto-
pniu, co wybor instrumentow, materiatu dzwiekowego
itp. Webern nie poddawat sie nigdy tekstowi, nie miat
ambicji podkreslania muzyka tekstu, dbat tylko oma-
ksymalng stosownoé¢ muzyki, Kompozytora intereso-
wata wylgcznie poetycko-muzyczna warstwa tekstu,
nigdy za$ dramatyczna. (Nie do pomyslenia bytaby
opera Weberna; jest co prawda balet, ale to juz inna
sprawa — o tym poézniej.)
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Bedac olbrzymim autonomiczno-muzycznym talentem,
Webern nie byl indywidualnoscig samoistng, przynaj-
mniej w pierwszych latach tworczosci, byt odkrywcea,
nie byl inspiratorem. Fakt, ze dojrzawszy do tak wy-
ostrzonej techniki, jaka reprezentuje Symfonia czy
Koncert, Webern nie pociggal za soba nikogo, nie miat
zwolennikoéw — jest bardzo wymowny. Webern zaczatl
dos¢ poézno zawierza¢ samemu sobie; poczatkowo ,,po-
wtarzal''Schonberga; Schonberg byl dla niegow wielu
punktach po prostu wzorem do nasladowania. Wiemy
juz, ze to, co tak wyraznie charakteryzowato Weber-
na — aforystyczno$¢ wypowiedzi, nie byto jego wias-
no$cig: wymyslit to przed nim i niejako ,,dla niego"
Schonberg. Tak bylo w wielu zakresach techniki,
a nawet estetyki, Przypomnijmy cho¢by taki drobny
fakt: w roku 1908 Schonberg pisze swoje Fiinf Orche-
sterstiicke, ktorym nadaje tytuty: Vorgefiihle, Vergan-
genes, Farben, Peripetie, Das obligate Rezitaliv (Prze-
czucie, Minione, Barwy, Perypetlia, Staly recytaltyw).
W takim nazywaniu utworéw autonomicznych byto po
czeSci co$ absurdalnego, ale to, co robit Schoénberg,
nie moglo sie wyda¢ — zwlaszcza jego wiernym
uczniom — absurdalne. W latach 1911—13 Webern
komponuje (nie po raz pierwszy) kopie Schoénberga,
Fiinf Stiicke flir Orchester, i nadaje im réwnie niesa-
mowite programowe tytuty: Urbild, Verwandlung,
Riickkehr, Frinnerung, Seele (Praobraz, Przemiana,
Powrdt, Wspomnienie, Dusza). Podczas druku — a po
refleksji— Schonberg usuwa tytuty utworéow, Webern
robi... to samo.

Aforystycznos¢ i punktualizm to dwie zasadnicze ce-
chy Weberna. Pierwszg z nich odkryt Schénberg, druga
powstala w muzyce Weberna i byla konsekwencja
pojmowania dodekafonii jako zupelnie nowej (nie: od-
nowionej) metody komponowania. Webern nie przy-
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mierza (jak Berg) dodekafonii do konwencji wlasnego
jezyka, lecz poddaje sie bez reszty jej radykaliz-
mowi.

Z tq postawa wigZe sie nastepna wazna cecha muzyki
Weberna: nadrzedno$¢ interwatu, absolutna konse-
kwencja szerszego, a zarazem dostownego rozumienia
nowych mozliwo$ci dodekafonii. Seria dodekafonicz-
na, jej — wybrana spos$réd milionow mozliwosci —
budowa byla dla Schénberga jeszcze gtéwnie materia-
tem tematycznym, dla Weberna stala si¢ juz materia-
tem konstrukcji dzwiekowych. Herbert Eimert okresla
serie Schonbergowskie i Webernowskie doskonale
ujetym przeciwstawieniem: Schoénbergs Musizier-
reihe — Weberns Strukturreihe.

Czwarta zasadnicza cecha muzyki Weberna — to
zwrocenie sie przeciwko tradycji, zwlaszcza rozumia-
nej jako — watpliwe przeciez! — zrédlo odnowy sty-
listycznej. Nowos¢é materialu wspolbrzmien, interwa-
16w, szeroko$¢ i $miatos¢ linii, niekonwencjonalnogé
(tak jeszcze u Schonberga konwencjonalnej) faktury,
agogiki i dynamiki, wielowarstwowoéé tworzywa mu-
zycznego przekreslajgca zdecydowanie wszelkie do-
tychczasowe hierarchie materiatu — oto podstawowe
punkty, w ktorych Webern dokonal gruntownych
przemian,

Dalsza cecha webernizmu — to nowa dyscyplina, nie
ta wzorowana na tzw. ,najlepszych tradycjach', lecz
prawdziwie nowa, polegajaca na pelnej kontroli tego,
co ujete jest w zapis nutowy.

I wreszcie ostatnia wazna cecha webernizmu: kazdo-
razowe kodyfikowanie systemu dzwiekowego. W mu-
zyce Weberna dodekafonia nie jest systemem zasadni-
czym, wy jsciowym — jest tylko jedna z dyscyplin jego
techniki. Jeszcze u Schénberga komponowanie jest
normalne: podstawg muzyki jest pomyst — przewaznie
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ujety w postaci tematycznej. Dla Weberna kompono-
wanie jest tylko realizowaniem mozliwych wariantow,
ktorych jakos¢ zawarta jest juz w samej serii, czesto
wybranej starannie pod katem nie napisanej jeszcze
i nie przewidzianej muzyki. Nie nalezy kla$¢ nacisku
na preformacje¢ materialu u Weberna, ktora zastepo-
wala" komponowanie. Kiedy przygotowujac prace
0 nowej muzyce, ukladatem dla potrzeb analitycznych
muzyke Weberna w wykresy (nie , tabele", jakie z za-
patem drukowano w , Die Reiche"l), z satysfakcjg
stwierdzalem czestokro¢ olbrzymig swobode, z jakgy
kompozytor poruszat sie w tak zdyscyplinowanych
utworach.

Sama muzyka Weberna ma wszelkie cechy muzyki
skonczonej. Dlatego tez do$¢ osobliwa wydac¢ sie musi
tendencja komentowania muzyki Weberna z zewnatrz,
tlumaczenia jej struktury analogiami z plastyki czy
architektury, zamiast sposobami, jakimi zostala skom-
ponowana: u$wiadomieniem sobie materialu i jego
mozliwoéci, autonomicznym pojmowaniem muzyki,
Zq przystuge zrobili Webernowi realizatorzy idei thu-
maczenia jego muzyki choreografig. Nie wiem, jakie
powodzenie mat ztozony z Op. 6, 9, 10 i 24 , balet We-
berna" Mescalin (libretto Ingeborgi Guttman), wysta-
wiony w Mannheimer Nationaltheater, ale latwo sie

domysli¢, ze byla to jedna z najniepotrzebniejszych

imprez, jakie urzqdza sie w ime zle pojetej populary-
zacji nowej muzyki.

Muzyka Weberna jest szkola nowego myslenia mu-
zycznego, jest manifestem nowych olbrzymich mozli-
wosci kompozytorskich, nieporéwnalng tezg. Robié
Z niej sprawe ,,repertuarowq' oznacza: sptyca¢ w niej
to, co jest w niej najgtebsze.

Klasycy dodekafonii 9 129
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Schénberg w Ameryce

Dnia 31 pazdziernika 1933 — pige¢ miesigcy po zwol-
nieniu ze stanowiska profesora berlinskiej Akademie
der Kiinste — Schénberg przybywa do Nowego Jorku,
Przez kilka miesiecy przebywal we Francji, lecz nie
mogac otrzymac¢ zadnej godziwej pracy, postanawia
przenie$¢ sie na stale do Stanow Zjednoczonych, tym
bardziej ze tu ma opinig przede wszystkim sltawy peda-
gogicznej, a Schonberg — i to okazalo sie stuszne —
wiecej mogl sobie obiecywa¢ w zakresie dziatalnosci
pedagogicznej niz kompozytorskiej. Poczatkowo uczyt
w Bostonie i Nowym Jorku, lecz stan zdrowia nie po-
zwalal mu na tak wyczerpujacy tryb zycia, a uczenie
w dwu filiach konserwatorium bostonskiego wynikalo
z umowy. Dlatego tez na jesieni 1934 Schonberg
przenosi si¢ do Los Angeles, gdzie klimat i stosunki
towarzyskie byly znosniejsze. Kompozytor byt tu
réwniez znany i ceniony; nawet jedna z firm holly-
woodzkich zwrocita sie z propozycja zakupienia od
niego muzyki filmowej, lecz Schénberg postawil takie
warunki, ze producentom nie przyszia nigdy wiecej
ochota na kontaktowanie sie z kompozytorem w tej
sprawie: 50000 dolaré6w i absolutna gwarancja, ze
w partyturze nie bedzie zadnych zmian. Do bardziej
owocnego porozumienia doszed? kompozytor z uczel-
niami, a éciélej z uniwersytetami kalifornijskimi, gdzie
kompozycje i przedmioty teoretyczne wyklada sie na
poziomie konserwatoryjnym. Poczatkowo Schonberg
uczyl na Uniwersity of Southern California, pozniej na
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University of California w Los Angeles, W tym czasie
pisze mato, a i to, co pisze, nie reprezentuje jego wlas-
nej ewolucji kompozytorskiej. W roku 1934 powstaje
Suita G-dur na orkiestre smyczkowq, nie oznaczona
numeracjg opusows, dzieto tonalne, proste zaréwno
w fakturze, jak i formie wzorowanej na muzyce baro-
kowej (czesci Suity: Uwertura, Adagio, Menuet, Ga-
wol, Gigue). Suita przeznaczona byla nie dla wykonan
koncertowych, lecz dla uzytku szkolnego, i grana byta
przez orkiestry konserwatoryijne. Pojawienie sie tego
typu utworu ma liscie dziel Schonberga wywolato
olbrzymie nieporozumienie, zwlaszcza wérod tych,
co sig tworczoscia kompozytora nie zajmowali. Utwor
ten wziglo za zwrot w muzyce Schonberga, a co wie-
cej: za wycofanie sie z dodekafonii, za zarzucenie jel,
nawel wrecz za uznanie wyzszo$ci systemu tonal-
nego mnad dodekafonia. i
Trudno o wieksze nieporozumienie, Ale trzeba przy-
zna¢, ze sam kompozytor nie zadbal o wlasciwe wy-
jasnienie go. W ksiazce Style and Idea Schonberg mowi
0 diugo nurtujgcym go pragnieniu kontynuowania linii
Verklirte Nacht i Gurre-Lieder, pragnieniu, ktoérego
nie mogt tyle czasu zrealizowaé, a ktore tu —w $wia-
domie tonalnych utworach, powstatych w Stanach Zjed-
noczonych — mogto byé¢ wreszcie zrealizowane. To
nie przekonuje. Nie przekonuje tym bardziej, ze linia
ewolucji byla dotad bezkompromisowo prosta i ze
W niej utwory typu Suity G-dur absolutnie sie nie
mieszczq. Wydaje sie, ze kompozytor poszedt w nich
$wiadomie po linii kompromisu, aby tym latwiej zdo-
by¢ sobie zaufanie — na 0gol bardzo konserwatyw-
nego — amerykanskiego $wiata muzycznego.

Nie byt to jednakze kompromis caltkowity, raczej roz-
dwojenie zainteresowanw kierunkach, ktore juz przed-
tem realizowat: tworczym i stylizatorsko-redakcyjnym

v 131




(por. opracowanie utworé6w J. S. Bacha — z lat dwu-
dziestych, opracowanie Koncertu wiolonczelowego
g-moll z Koncertu na klawesyn i orkiestrg G. M. Mon-
na i opracowanie — dla kwartetu smyczkowego Koli-
scha — Koncertu na kwartet smyczkowy i orkiestrg
podlug Handla Concerto grosso op. 6 nr 7).

Pod koniec lat trzydziestych Arnold Schonberg pisze
kilka dziel kierunku jak najbardziej autentycznego,
ktore najdobitniej przeciwstawiaja sig zbyt pochopnym
osgdom na temat zarzucenia dodekafomnii.

Pierwsza takg kompozycja ,amerykanskiego' juz okre-
su tworczoéci — trwajacego pietnascie lat — jest Kon-
cert skrzypcowy, napisany w roku 1936 i poswiecony
Antonowi Webernowi, dzielo sformulowane z bez-
kompromisowa logikg i obdarzone intensywnos$cig
ekspresji posunietej az do romantycznie namietnej
ekscytacji. Ale — po dlugim okresie poszukiwan for-
malnych i po okresie koncesyjnej tonalnosci — kom-
pozytor nawigzuje tu do formy tradycyjnej, zarbwno
w sensie ilogci, charakteru i kolejnosci czesci, jak
i sposobow rozwijania muzyki. Koncert sklada sie
7 trzech czeséci: szeroko rozbudowane Poco allegro,
przepelnione lirycznoscig Andante grazioso i marszowo
nieustepliwe Allegro-finale. Sposoby rozwijania for-
my przez przeciwstawienia tematyczne i kadencje soli-
styczne w obu skrajnych czesciach rowniez przejete
sa z wyprobowanych konwencji koncertu klasyczno-
-romantycznego. Do$¢ charakterystycznym rysem tego
dzieta sa wreszcie nawroty do pierwszego tematu —
przy koncu cze$ci pierwszej i w ostatniej, co jeszcze
bardziej wskazuje na $wiadome nawigzanie do daw-
nego typu wirtuozowskiego koncertu skrzypcowego.
Utwory Schonberga byly — jak pamietamy — zawsze
bardzo trudne do wykonania, lecz nigdy nie cecho-
walo ich wirtuozostwo znane nam z literatury muzycz-
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nejXIX w.Tu jednak kompozytor odstepuje od tej za-
sady. Koncert skrzypcowy jest — jak sie to mowi —
najezony trudnosciami wykonawczymi i pelno w nim
arcytrudnych miejsc wielogtosowych, akordéw, $mia-
tych skokow, zmian rejestrow, flazoletow, a nawet pod-
wojnych flazoletow. Sam Schénberg nazwal to dzieto
zartobliwie koncertem ,dla skrzypka o sze$ciu pal-
cach", i istotnie — cztery palce lewej reki nie proz-
nujg, sq stale ,zajete", i tylko nielicznym wykonawcom
udaje sie — po pokonaniu trudnosci manualnych —-
w ogole dotrze¢ do kwestii interpretacyjnych, a tu —
jak w kazdym dziele Schénberga — one stanowia
rzecz najistotniejszq.

Schénberg postuguje sie w Koncercie skrzypcowym
dodekafonig, lecz znacznie luZniejszg, co w duzym
stopniu tlumaczy sie wymogami wirtuozostwa koncer-
towego. Seria jest tu jednocze$nie tematem, co jest od
razu widoczne na przykiadzie — wyjatkowo piekne-
go — tematu gtéwnego. Caty Koncert opiera sie na jed-
nej serii, ktora jednakze wyzyskiwana jest wielostron-
nie, az do techniki motywicznej wigcznie. Schonberg
oddala sie tu od obsesji wariacyjnych i sklania sie ku
wigkszym konstrukcjom. Ta tendencja kompozytora
Jest wysoce specyficznym neoklasycyzowaniem, dale-
kim od tego, co w tym czasie pisano o stylu neokla-
sycznym, a jednocze$nie wykazujgcym pewne rysy
wspolne z dazeniem do syntezy dawnych technik for-
malnych z nowym jezykiem dzwiekowym. Koncert
skrzypcowy Schénberga, a zwlaszcza IV Kwartet
smyczkowy majg w tym dazeniu tylko jedno dzieto
pokrewne, rowniez pochodzace z roku 1936: Muzyke
na instrumenty strunowe, perkusje i czeleste Bartoka,
dziwnym zbiegiem okolicznosci znowu zblizajacq sie
do techniki dwunastotonowej, do ktorej Bartok poza
tym odnosit sie do§é¢ nieufnie.
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IV Kwartet smyczkowy. Jedno z najdoskonalszych
dziel naszego stulecia, a jednocze$nie kompozycja
wzorowa z punktu widzenia techniki dwunastotono-
wej, warta, by sie jej przyjrze¢ z bliska.

IV Kwartel smyczkowy ukonczony zostal na dwa mie-
sigce przed Koncertem skrzypcowym, lecz jest utwo-
rem o tyle pozniejszym, Ze szkice Koncertu bylty wcze-
$niejsze. Schonberg czesto pracowal nad kilkoma
utworami jednocze$nie i ta metoda dawala znakomite
rezultaty techniczne: utwor o okreslonej obsadzie byl
zawsze idealnie sformulowany. W IV Kwartecie smycz-
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kowym czteroglosowosc¢ jest przeprowadzona idealnie,
zresztq nie bez Scislej zaleznosci pomiedzy podzialem
serii na grupy a wielogtosowos$cig obsady itp.

W poczatkowych taktach pierwsze skrzypce podaja
temat, ktory jest melodycznie i rytmicznie rozwiniety
serig, Sama seria (d-cis-a-b-f-es-e-c-as-g-fis-h) dzieli sie
na cztery grupy trzydzwigkowe, roéznigce sie pomigdzy
soba tak co do zawartosci interwalowej, jak i harmo-
niczno-akordowej, Tematowi towarzyszq ostre uderze-
nia akordowe, na ktore skladajg sie kazdorazowo od-
mienne od grupy tematu pozostale grupy serii: np.
pierwszej grupie tematu — trzy inne grupy serii itd. Za-
sada ta jest przeprowadzona niezwykle konsekwentnie
co do metody, ale jednocze$nie z niezwykla — zda-
waloby sie — swobodg. Tu Schonberg panuje suwe-
rennie nad S$rodkami techniki dodekafonicznej i nie
tyle poddaje sie jej nakazom, ile czerpie z niej inspi-
racje. W innych cze$ciach polifonika czterogtosowa
jest moze mniej kunsztowna, lecz ekspresja miemniej
intensywna. Wysoce ekspresyjne jest przede wszyst-
kim Largo IV Kwartetu smyczkowego, sklaniajace
sie¢ ku harmonii, a nawet zaczynajace sie od drama-
tycznego i rapsodycznego unisona czterech intrumen-
tow (tu seria podana jest w postaci oryginalnej). Przy
powtorzeniu fragmentu unisonowego tego dwudziel-
nego Largo temat opiera si¢ na odwroconej serii z wy-
raznymi aluzjami do linii tematu w postaci oryginal-
nej. W tej dialektycznej dwoisto$ci tkwi cata synteza
przeksztalceniowej metody Schonberga, w ktorej
zmienno$¢ réwnowaza podobienstwa.

IV Kwartet smyczkowy to — obok dwu ostatnich kwar-
tetbw Bartoka i Kwartetu Weberna — najokazalsze
dzieto wspolczesnej literatury kameralnej. Kwartet ten
transponuje doswiadczenia formalne klasykéw tego
gatunku na jezyk nowy, dodekafoniczny.
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W roku 1938 jedna z zydowskich organizacji zamawia
u Schonberga, ktéry w roku 1933 umys$inie, manifesta-
cyjnie nawrocit sie z religii ewangelickiej (do osiem-
nastego roku zycia byt katolikiem) na religie zydow-
skg, utwor liturgiczny. Schonberg pisze swoje Kol
Nidre dla rabina, z towarzyszeniem choru i orkiestry.
Sam temat Kol Nidre — wyzyskany przez Schénberga
passacagliowo — jest tonalny, ale pewne jego elemen-
ty interwalowe (mata sekunda w dol i po niej wielka
tercja w dol, kwinta w gore) sa zadziwiajaco identyczne
z elementami serii IV Kwartetu smyczkowego! Mimo
to Schénberg nie postuzyl sie¢ w tym utworze technikg
dodekafoniczng, lecz wybral rozszerzong tonalnosc
g-moll, G-dur. Nie bylby jednak Schénbergiem, gdyby
nie stosowat bogatej techniki wariacyjnej i pracy mo-
tywicznej. Kol Nidre — to nie tylko dzieto liturgii zy-
dowskiej, lecz jedna z najwybitniejszych kompozycji
Schonberga.

W roku 1941 Schénberg komponuje swe pierwsze
dzieto organowe, Wariacje na temat recytatywu. I tu
tonalno$¢ jest wyraznie okreslona — d-moll, jakkol-
wiek rozwinieta faktura dziela, bynamniej nie koja-
rzaca sie¢ z ,debiutem’” kompozytora w zakresie tech-
niki organowej, moéwi jasno o skali wyobrazni twor-
czej autora, wyraznie wykraczajacej poza zakreslone
tg tonalno$cig granice.

Najzupetlniej odmienna jest komponowana w nastep-
nym roku Oda do Napoleona podiug poezji Byrona,
malo znanej, raczej artystycznie chybionej, lecz w tych
latach nie pozbawionej aktualno$ci. Oda pisana jest
na glos méwiony, kwartet smyczkowy i fortepian.
Dzielo to jest w cato$ci dodekafoniczne i opiera sie na
wysoce specyficznej serii, w ktérej analizujgcego musi
uderzy¢ jej pokrewienstwo z proporcjowo i analogi-
zujgco ukladanymi seriami Weberna. Kazda z czterech
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grup serii oparta jest na kombinacji matej sekundy
1 wielkiej tercji, a w konsekwencji— bo i to wazne —
tez na matej tercji, co w sumie daje okreélone, wy-
soce ekspresywne postacie akordowe, ktérych WYyzZys-
kanie jest w tym dziele nieporéwnanie mistrzowskie
i najzupelniej dysproporcjonalne w stosunku do sta-
bego tekstu i niezbyt szcze$liwej — mimo aktualno-
$ci — samej idei dziela. Stuchajgc tego dzieta, zaluje-
my, Ze nie jest to muzyka absolutna, czysto instru-
mentalna.

W roku 1943 — siedem lat po powstaniu Koncerlu
skrzypcowego — Schonberg pisze Koncert fortepiano-
wy. Koncert ten jest mniej trudny, mniej wirtuozowski,
mniej efektowny — i mniej udany. Instrument solowy
Schonberg traktuje tu badz solistycznie, badz kameral-
nie, niekiedy , brahmsowsko", a niekiedy najzwyczaj-
niej orkiestrowo. Ten brak nadrzednogci solistycznej
sprawia, ze stucha sie Koncertu w rozproszeniu i nie-
malej dezorientacji, tym bardziej ze cala kompozycja
przechodzi z nastroju w nastr6j do§é¢ kapryénie, a jej
czesci mie sq oddzielone od siebie. Po Andante, ktore
jest jakby luzno rozwijajacym sie lirycznym — Schoén-
bergowskim! — walcem, nastepuje fragment przetwo-
rzeniowy. Molto allegro tego Koncertu — to odpo-
wiednik scherza (symfonicznego, mie koncertowego),
za$ Final pojawia sie po czeéci Adagio i kadenciji for-
tepianu. I w tym dziele kompozytor opiera sie na tech-
nice dodekafonicznej i konstrukcjach kontrapunkto-
wo-przetworzeniowych, lecz calos¢ nie zadowala.
Schonberg przezywal w tym czasie kryzys twoérczy,
siegal wcigz po tonalnoéé, do ktorej go wtedy — jak
sam przyznawal — ciggneto, i w rezultacie tworzyt
utwory do pewnego stopnia kompromisowe. W Kon-
cercie fortepianowym latwo uwidacznia sie uproszcze-
nie stylu i jezyka tego czasu, mimo iz mamy tu do czy-
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nienia z dodekafonig o wiele $ci$lejsza niz w Koncer-
cie skrzypcowym.

Intensywnoé¢ tworzenia stabnie w tym okresie. Do-
strzec to mozna na przykladzie tzw. opusowania dziet.
Opus 16 powstato w roku 1909, Opus 31 — w roku
1928. W obu koncertach instrumentalnych i w ostat-
nich dzielach kompozytora numeracja opusowa i rok
powstawania sa juz niemal identyczne. Wiasciwie
tylko jeszcze trzy utwory wyrastaja ponad poziom
6wcezesnej tworczosci Schonberga: Trio smyczkowe,
Ocalaly z Warszawy i Fantazja na skrzypce z towarzy-
szeniem fortepianu.

W roku 1944 Schénberg pisze znowu dzieto tonalne,
w g-moll. Jest nim Temat i wariacje na orkiestre delta,
napisane — podobnie jak Suita na orkiestre smyczko-
wq — dla uzytku amerykanskich orkiestr konserwato-
ryjnych, Temat i wariacje zostaty zredagowane row-
niez w wersji na orkiestre symfoniczna. Obie wersje
sa rownie konserwatywne, co dla wspotczesnego mu-
zyka nie jest zachwycajace, ale jednocze$nie burzg one
mit o nieudolnoéci kompozytora w poshugiwaniu sig —
gdyby chcial — jezykiem péznoromantycznym. Oka-
zuje sie, ze potrafitby pisa¢ jak Strauss czy Reger,
a moze nawet bardziej interesujgco.

W tym samym roku Schénberg konczy siedemdziesigt
lat i przechodzi na emeryture, ktéra mie jest wysoka,
gdyz kompozytor wykladat w ostatniej uczelni nader
krotko — osiem lat. Schénberg zmuszony jest szukac
nowych dochod6éw; pisze nawet utwor na zamowienie
jednego z szefoéw produkcji szlagierowej (!), Nata Shil-
kreta (Prélude na chor i orkiestre podtug Starego Te-
stamentu), i uczy prywatnie, co zresztg jest tym bar-
dziej ucigzliwe, Zze najczesciej miodzi adepci kompo-
zycji przychodza do niego wiecej ze snobizmu niz dla
rzeczywistego nauczenia sig rzetelnego rzemiosta kom-
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pozytorskiego. Schonberg podupada tez ma zdrowiu.
Przebyta w roku 1946 ciezka choroba powoduje takie
oslabienie wzroku, ze kompozytor odtad musi sie po-
stugiwa¢ papierem nutowym o wyraznych liniach
I olbrzymich odstepach pomigdzy nimi. Jeszcze w tym
samym roku powstaje Trio smyczkowe, jedno z naj-
lepszych jego dziet kameralnych, w catosci §cigle dwu-
nastotonowe i bardzo radykalne harmonicznie. Sam
Schonberg zwracal uwage na programowy charakter
dziela, w ktorym przedstawiona miata byé jego cho-
roba i wyleczenie.

Obok utworéw chéralnych (m. in. na niemieckie te-
maty z XV i XVI w.) Schénberg pisze trzy dzieta: Sur-
vivor from Warsaw (Ocalaly z Warszawy), Fantazje
na skrzypce z towarzyszeniem fortepianu i Psalmy.
Ocalaly z Warszawy jest kantata, w ktérej ramach
kompozytor miesci relacje pozostatego przy zyciu Zy-
da z getta warszawskiego. Kantata napisana jest na
glos mowiony, chér meski i orkiestre, jej trescia sa
morderstwa’ dokonywane przez zolierzy niemieckich
na bezbronnych Zydach, bezwzglednie niszczonych
i palonych w komorach gazowych.

W niedlugiej Fantazji — napisanej na wiosne 1949 —
Schonberg przerzucilt punkt ciezkogci na instrument
smyczkowy, traktowany wirtuozowsko, ktéremu for-
tepian tylko — to zreszta zaznaczone jest w tytule
dziela — towarzyszy. Z Psalméw pierwsze dwa sq
chéralne i ukonczone, ostatni napisany jest na gtos
moéwiony, chor i orkiestre i jest niepelny, przerwany
na stowach ,Und trotzdem bete ich” (I mimo to modle
sie"). Ostatni psalm, Moderner Psalm, stylistycznie
zbliza sie do jezyka Ody do Napoleona. Dzieto to
Schonberq pisal niemal do ostatnich godzin swego Zy-
cia, juz jako ciezko chory. W przeciwiefistwie do in-
nych jego dziet religijnych ta kompozycija nie byla za-
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mowiona i powstawala jako swoiste wyznanie wiary,
tym glebsze, ze i teksty sq piora kompozytora.

13 lipca 1951 Arnold Schénberg — ostatni wielki kla-
syk dodekafonii — umiera. Ale to, co zostawil, jest
zywe i, co wigcej, zdobywa sobie dzi§, w drugiej po-
lowie naszego stulecia, rozgtos, o jakim autor Mojze-
sza i Arona nawet nie mogl marzy¢, rozgtos wytluma-
czalny olbrzymig atrakcyjnoscig jego muzyki. Co
prawda, wplyw jego tworczosci na miode generacje
nie moze sie¢ mierzy¢ z wplywem, jaki wywiera mu-
zyka Weberna, lecz jest prawdopodobne, Ze z biegiem
lat te proporcje ulegng zmianie.

Schonberg byt geniuszem swojej epoki. Byt nie tyl-
ko -— jak chcag niektérzy — inspiratorem i odkrywca,
byt przede wszystkim tworca. Rownocze$nie nie tylko
czerpal z tworczosci najwybitniejszych kompozytorow
ostatnich stuleci, lecz réwniez sklanial innych do
pojécia w jego slady. Czy moze by¢ wigksze zwycig-
stwo niz przekonanie — tworczoscig, nie odkrycia-
mil — kilkudziesieciu wybitnych kompozytorow o stu-
sznosci kierunku techniki dodekafonicznej? Mysle, ze
jest to o wiele wigcejnizsetki niewybitnych epigonow
Wagnera z przetomu ostatnich stuleci. Aby to jednak
moc powiedzie¢, trzeba bylo dozyé dopiero naszych
czasow. Arnold Schonberg umart nie powiadomiony
o swoim najwiekszym zwycigstwie.



16

Nauka klasykéw dodekafonii

Klasycy dodekafonii zostawili po sobie obok dziel
zawarte w nich nauki, reguty i doswiadczenia, Zwa-
zywszy, ze w ich dorobku mato utworow ma charak-
ter repertuarowy, a wiekszos¢ dziet fundamentalnych
lezy poza sferg zainteresowan wykonawcow i stucha-
czy — widzimy w tworczosci klasykow dodekafonii
nie tyle jej warto$¢, co znaczenie, Przede wszystkim
znaczenie w ksztaltowaniu nowego jezyka diwigko-
wego, nowej techniki kompozytorskiej.

Wiemy, ze zasadniczym punktem wyjscia dla obecnie
lworzonej muzyki jest Webern — ,,Wagner naszego
stulecia', tyle tylko, ze bez Bayreuth. Wiemy, Ze nikt
z kompozytorow obu mtodszych generacjinie jest wol-
ny od — ogoélnego chocby — wplywu Schonberga.
Wiemy wreszcie, ze w aktualnym pojeciu ,piekng"
muzyke tworzyt w naszym stuleciu programowo tylko
Berg. (Nawet Strawinski, ktory w Symfonii psalmow
daje przyklad muzyki tak pieknej, mie przyznalby sie
do tego rodzaju tendencji.)

Z perspektywy dziesieciu lat po $mierci pierwszego
i ostatniego klasyka dodekafonii, Arnolda Schonberga,
widzimy wyraznie, Zze nie moze tu by¢ mowy o ,szko-
le". Szkota Schonberga — to termin wymys$lony jesz-
cze w czasie, gdy uzaleznienia Berga i Weberna od
ich wielkiego mistrza byly ogromne. Ale p6zniej? Berg
bardzo niechetnie przejmowat dodekafonig, poczatko-
wo si¢ w niej nie wyzywal, pézniej dokonywal w nigj
takich kombinacji z tonalnoscig, ktérych Schonberg
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nie akceptowalby, gdyby nie fakt, ze Berg byl juz po
sukcesach Wozzecka. Webern posunat sie do rygoryz-
mu, za ktorym bodaj nie bylby w stanie nadazy¢; pa-
mietajmy, ze Webern pisze swoje majradykalniejsze
utwory w czasie, gdy Schonberg usitowal zlagodzic
swa niewygodna na obczyznie opini¢ kompromisa-
mi — nie tyle hanbigcymi, co bezskutecznymi.

A zatem trudno tu méwié o ,szkole Schénberga', cho¢
latwo mozna zrozumie¢, ze taki termin byt — np. dla
Leibowitza — wygodny jeszcze po ostatniej wojnie
$wiatowej. Sprawa jest zresztq prosta: poniewaz do-
dekafonia, byta przeciwstawna innym technikom, jak:
harmonii modalnej, politonalnej, ¢wier¢tonowosci, sy-
stemom rytmicznym, stylizacjom folklorystycznym
itd., itd., 1atwo bylo widzie¢ w niej wspolny mianow-
nik dla ,szkoty".

Dodekafenie mozna pozna¢ na przykladzie tworczosci
samego tylko Schonberga. Taki dydaktyczny poglad
reprezentuje Josef Rufer, uczen i asystent Schonberga,
autor podrecznika dodekafonii, opartego w porozu-
mieniu z Schénbergiem wylacznie na przykladach
jego tworczosci (dodanie do ksigzki w postaci uzupel-
nienia kilku szkicow wspoélczesnych zyjacych kompo-
zytorow o stosowanej przez nich dodekafonii, a pomi-
niecie Berga i Weberna, niczego tu nie zmienia).
Ksigzka nosi tytul Komposition mit 12 Ténen i wyraz-
nie rezygnuje z opisu zjawisk dodekafonicznych, kto-
rych u Schénberga nie ma.

Nieco inaczej postepuje Hanns Jelinek — ktory zale-
dwie kilka miesiecy uczyl sie u Schonberga i Berga,
ale za to byl dlugoletnim entuzjasta dodekafonii —
autor dwutomowego dzieta pt. Anleitung zur Zwéll-
tonkomposition. Jelinek opiera si¢ wylgcznie na przy-
ktadach tworczoéci Schonberga, Weberna i wlasnej,
z pominigciem Berga.
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Nie ulega watpliwosci, ze taka postawa jest tendencyj-
na, a dydaktycznie nadzwyczaj szkodliwa. Dodekafo-
nia znalazta w twoérczosci trzech klasykow tak szero-
kie rozwinigcie, iz wszelkie ograniczenia sq po prostu
rozmyslng deformacja stanu rzeczy. Wydaje sig, ze
przy omawianiu dodekafonii nalezy uwzgledni¢ wszy-
stkie jej istotne rozszerzenia az po Hauera, Heissa,
Liebermanna i Bouleza wigcznie.

Tyle o nauce dodekafonii.

Wiemy jednak, ze wszyscy trzej klasycy dodekafonii
nauczali; rzecz to charakterystyczna jako wspolny
mianownik (zwazmy, Ze wielu wybitnych twoércoOw nie
nauczalo nigdy kompozycji). Jakimi byli nauczycie-
lami, czego zadali od uczniow, jak dalece ingero-
wali w sprawy stylu, techniki — oto pytania, ktore sie
tu nasuwaja.

Schonberg byl nauczycielem znakomitym; stawe peda-
gogiczng zdobyl moze wczesniej niz kompozytorska,
aczkolwiek byl samoukiem i jego kariera pedagogicz-
na utwierdzila si¢ tylko na gruncie tego, co potrafit,
nie tego, czego sie nauczyl. Potrafit wiele, czego do-
wodem Verkldrte Nacht. Uczyl przede wszystkim rze-
telnych podstaw. To obojetne, ze podstawami tymi
byly tak jalowe przedmioty, jak starego systemu har-
monia czy kontrapunkt; Schonberg umiat w kazdym
powiazaniu kilku nut ze sobg znalez¢ problemy nie-
imal juz kompozytorskie.

Od uczniow wymagat, by kazda ich kompozycja ply-
neta z potrzeb wyrazu (Ausdrucksbediirfnis). Realiza-
tor6w ,,zadan', nawet najsumienniejszych, nie cierpiat,
byl za fantazjg i wyobraznig. Do dodekafonii Schon-
berg nikogo nie namawial, z poZniejszych jego wypo-
wiedzi wynika, iz wolal w niej widzie¢ swoja sprawe
prywatng. Przejecie dodekafonii przez Weberna, a poz-
njej przez Berga, ktory nie chciat by¢ ,,gorszy", wy-
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plywalo z absolutnego szacunku dla mistrza. Przez kla-
sy Schonberga przeszly w Europie i w Ameryce setki
uczniéw, z ktérych — poza Bergiem i Webernem — za-
ledwie kilku zostato kompozytorami. Olbrzymiej wiek-
szoéci pozostala tylko satysfakcja z mozno$ci mienie-
nia sie uczniami Schonberga, satysfakcja odczuwana
juz przez uczniow trzydziestoletniego nauczyciela.
Alban Berg — nauczyciel miedzy innymi H. E. Apo-
stela — reprezentowat w dydaktyce kompozycji kie-
runek Schonberga z malymi uzupelnieniami, ktore
warto moze wymieni¢: za najwazniejszg zasade Bery
uwazal ustawiczny rozwoéj materiatu, polegajacy gtow-
nie na bardzo szeroko (Wozzeck!) pojmowanej waria-
cyjnosci. Berg czesto analizowal Schonberga, niekiedy
Weberna, z wczesniejszych kompozytorow przytaczat
chetnie przyklady z Mahlera i Mozarta (Bacha mniej);
nie wymagal, by komponowano w okreslonym syste-
mie, niemniej jednak uwazat za stosowne jawnie oka-
zywa¢ swa dezaprobate dla neoklasycyzmu, ktory
w latach, kiedy Berg — prywatnie — uczyt, byt bar-
dzo ,na czasie". Nieco podobnie uczyt tez Webern;
punkt ciezkosci spoczywal na analizie dziet dawniej-
szych, zwlaszcza Beethovena i Mozarta. Jako jedyny
wérod klasykow dyrygent, Webern uczyl przede
wszystkim dyrygowania.

Uczniowie trzech klasykow dodekafonii stanowig gru-
pe bardzo liczng, lecz bynajmniej nie wybitng. Wiasci-
wymi ich kontynuatorami byli ci kompozytorzy, ktorzy
poznawszy ich dzieto, przyznawszy im racje juz nie
jako uczniowie, lecz jako tworcy, potrafili z ich osiag-
nie¢ technicznych wyciggng¢ indywidualne konse-
kwencje. Frank Martin, Luigi Dallapiccola, Ernst Kie-
nek, Rolf Liebermann, Wolfgang Fortner, Konstanty
Regamey — oto nazwiska gto$énych juz dzi§ zwolenni-
kow dodekafonii,
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Trzecia generacja

Rok 1945. Rok $mierci Bartoka i Weberna a zarazem
koniec wojny: kompozytorzy, ktorym nakazano mil-
czenie, moga mowi¢. Odzywa ruch muzyczny w Euro-
pie, festiwale miedzynarodowe daja moznoéé konfron-

-tacji wspolczesnej muzyki wielu krajow — lecz kon-

frontacja ta wypada nader blado, muzyka bardzo nie-
raz mtodych tworcow jest jakby echem tego, co two-
rzono do$¢ dawno. Na tym tle muzyka Bartoka czy
Strawinskiego wybija sie tak wyraznie, ze mozna ich
juz okresla¢ jako klasykow nowej muzyki.

Rzecz charakterystyczna: upada dawna hierarchia na-
zwisk, dos¢ szybko zdobywaja sobie znaczenie kompo-
zytorzy nowi, czesto — jak Frank Martin — dopiero
teraz dochodzgcy do pelnej dojrzaltosci.

Mtlodzi kompozytorzy nie wystepuja zinnowacjami, sg
raczej bezradni wobec nawatu mozliwosci, a jednocze-
$nie pozbawieni punktéw oparcia. Starsi kompozyto-
rzy mogli im imponowa¢ slawq, znaczeniem, popular-
noscig, lecz nie tym, co dla nich bylo najwazniejsze, co
Jest niejako warunkiem wypowiedzi muzycznej — dy-
scypling. Do$¢ latwo bylo spostrzec, iz rzemiosto kom-
pozytorow starszej generacji bylo manieryczne, a ich
technika niepewna. Jedyny wyjatek stanowita tu mu-
zyka dodekafonistow wiedenskich i kilka dziet Stra-
winskiego i Hindemitha z ich najlepszego okresu.
Dodekafonia stala sie dla miodych kompozylorow
punktem wyjscia. Pierre Boulez we Francji i Hans
Werner Henze w Niemczech zapoznajgq sie gruntow-
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nie z ta wysoce niepopularng, a przez pedagogow po-
gardzang technika. Olbrzymie zastugi ma tu René Lei-
bowitz, paryski entuzjasta muzyki dodekafonicznej,
nauczyciel Bouleza i Henzego.

Okoto roku 1950 w muzyce europejskiej pojawiaja sie
zapowiedzi awangardy europejskiej. Mtodzi muzycy
kilku krajow érodkowoeuropejskich dochodza do prze-
konania, iz niepodobna kultywowac¢ miedzywojennych
odmian stylistycznych i Ze nalezy poszukiwa¢ nowych
érodkow, radykalnie przeobrazajacych jezyk muzycz-
ny. To wyobrazenie o koniecznosci radykalizmu by-
to — jak to dzi§ mozemy stwierdzi¢ — wiegksze niz
same mozliwoéci realizacji idei nowatorskich. Muzyka
konkretna, muzyka elektronowa— oto, co najbardziej
fascynowato poczatkowo miodych nowatorow. Muzy-
ka konkretna okazala sie wkrotce pomystem dosc
ograniczonym, a muzyka elektronowa wcale nie tak
rewolucyjna i w istocie rzeczy mato podatna do eks-
perymentow. Coraz szersze poznanie muzyki pierwsze-
go polwiecza, a zwlaszcza jej ,marginesow'', dostar-
czylo miodym kompozytorom nowych impulséw do
tworczoéci instrumentalno-wokalnej.

Najsilniej na miodych oddziatat Webern. We Franciji,
w Niemczech, w Belgii, we Wtoszech, w Izraelu, Szwe-
cji, a nawet w Ameryce pojawiaja sig kompozytorzy,
ktorzy swa dyscypline ksztattuja na doéwiadczeniach
muzyki Weberna, Schénberga, Vareése'a, a czeSciowo
Berga, Heissa, Messiaena, Bartoka czy Debussy'ego.
Dzié mtoda generacja, ktorej w catosci nie mozna trak-
towa¢ jako awangardy — jest tak liczna, ze istnieje
konieczno&éé orientowania sie podiug techniki, nie
wieku.

We Francji, ktora zresztg nie jest zbyt zasobna w mto-
de talenty, wybili si¢ — obok Bouleza — Henri Dutil-
leux, Jean-Louis Martinet, Michel Philippot, Serge
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Nigg, Maurice Le Roux, Michel Ciry, Lucien Ferrari,
Claude Ballif, Gilbert Amy, Jean Barraque i René
Koering.

We Wioszech pojawita sie grupa mtodych kompozy-
torow, z ktéorych najsilniejsza indywidualnoscia jest
Luigi Nono. Bruno Maderna, Franco Donatoni, Lucia-
no Berio, Aldo Clementi, Vittorio Fellegara, Franco
Evangelisti, Angelo Paccagnini, Sylvano Bussotti, Nic-
colé Castiglioni—oto lista nazwisk, z ktérych kilka
na pewno przejdzie do historii maszych lat.

W Niemczech po Henzem wysuwaja sie na czoto mto-
dych: Bernd Aloys Zimmermann, Hans Ulrich Engel-
mann, Giselher Klebe, Werner Haentjes, Hans Zehden,
Diether de la Motte, Gottfried Michael Kénig, Karl-
heinz Stockhausen, Hans Otte i Roland Kayn; w Austnii
nowy kierunek reprezentuje Michael Gielen i Frie-
drich Cerha, w Szwajcarii Arnim Schibler i Jacques
Wildberger, w Holandii Ton de Leeuw i Luctor Ponse,
w Belgii Victor Legley, Karel Goeyvaerts, Henri
Pousseur i Herman van San, w Szwecji Ingvar Lind-
holm, Bengt Hambraeus i Bo Nilsson.

Nowe tendencje dotarty rowniez do innych krajow,
nawet tam, gdzie dotad nic na to nie wskazywalo, ze
znajdzie sie¢ grupa kompozytoréw zainteresowanych
nowymi problemami technicznymi. W Angii nowe
tendencje zaznaczyly si¢ w muzyce takich kompozyto-
row, jak: Humphrey Searle, Richard Rodney Bennett,
Peter Maxwell Davies, Cornelius Cardew. W Ameryce
obok Johna Cage'a wystepujg: Richard Hoffmann,
Earle Brown i Peter Westergaard. Z innych krajow
wymieni¢ mozna jeszcze szereg interesujacych indy-
widualno$ci: Mauricio Kagel (Argentyna), Juan Hidal-
go (Hiszpania), Roman Haubenstock-Ramati (Izrael),
Yannis Xenakis (Grecja), Gyorgy Ligeti (Wegry), Milko
Kelemen (Jugoslawia), Isang Yun (Korea) itd. Jak
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widzimy, roi sie tu od nazwisk i narodowosci. Co praw-
da nie wszyscy tu wymienieni s w rownym stopniu
zainteresowani nowg problematyka dzwigekowsq, nie
wszyscy maja okre$lony stosunek do dodekafonii i do
rozwinietych po niej technik, a niektorzy z nich juz
dzié zapowiadaja sie na tegich konserwatystow; nie-
mniej jednak cale miode pokolenie wyraznie odcina
sie od poprzednich generacji i stanowi o gruntownych
przemianach, dokonujgcych sie we wspoéliczesnej mu-

zyce.
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Niespodziewany sojusznik

Trzeba stwierdzi¢, iz jak niejednej idei, tak i dodeka-
fonii bardzo pomdgt kto§ z zewnatrz -— Wielki Ktos§,
kto powiedzial swoje ,,owszem, dlaczeg6z by nie". Je-
go ,owszem'' znaczylo wiecej niz przytakiwania i przy-
klaskiwania entuzjastow i zwolennikoéw: Wiecej gtow-
nie dlatego, ze wszystko wskazywato na to, iz bedzie
sie nadal trzymal przy swoim ,nie".

Igor Strawinski — bo o niego tu chodzi — byl przez
diugie dziesigtki lat jakby skrajng antyteza Arnolda
Schonberga. Nie tylko nie obchodzily go poczynania
wiedenczykow', ale — i to bylo wazniejsze — miat
wlasny kierunek postepowania, o wiele bardziej (jak
sie zdawalo) atrakcyjny przez zmiennos¢ stylistycznag,
graniczacq z kaprysami. Jemu, twoércy niespodzianek,
za ktorymi nikt nie byl w stanie nadgzy¢, dzieta dode-
kafonistow wiedenskich wydawatly sie jednostronne,
gdyz ich rodowdéd byt bardzo jednoznaczny, a krag
oddzialywania -— skromny. Ale z biegiem lat wielki
mistrz rosyjski zaczat dostrzega¢ w ich muzyce to,
czego innym i jemu tak brakowalo: nowa dyscypling
dzwiekowaq; nie formalng, konstrukcyjna czy faktu-
ralng, lecz wlasnie dzwiekowa. Muzyka niedodekafo-
niczna opiera sie ma resztkach wytartego systemu

dur-moll; zastapi¢ ten system moze — jako jedyna,
a raczej stosunkowo najlepsza dyscyplina — dode-
kafonia.

Ale sama $wiadomo$¢ rzeczy nie wystarcza. Strawinski
zanadto zrost sie z wytworzong przez siebie, wysoce
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zredukowang technikg operowania elementami syste-
mu dur-moll, z jego waska — a przez to przypomina-
jaca ,,dyscypline'' — skalg interwatowa i skalg pokre-
wienstw akordowych, by moégt przy pomocy samej
swiadomosci technicznej pokierowa¢ rozwojem wias-
nego jezyka dzwiekowego. Strawinski broni sie dos¢
dlugo i skutecznie przed samag wielodzwigkowos$cig
dodekafonii; stwierdza, iz czuje sie znacznie swobod-
niejszy z siedmioma dzwigekami niz dodekafonisci
z dwunastoma.

Rzecz zastanawiajgca: Strawinski podejmuje proble-
matyke dodekafoniczng w sposéb najzupelniej odmien-
ny, niz czyni to cala grupa kompozytoré6w nalezacych
do neostylistycznego nurtu, ktory wielki tworca rosyj-
ski niegdy$é ewokowat. Strawinski wychodzi od margi-
nesoOw dodekafonii; uzycie serii i jego determinant
dzwiekowych pojawia sig¢ u niego do$¢ p6zno- Mozna
zaryzykowac¢ twierdzenie, ze Strawinski po prostu
spotkat sie z problematyka dodekafoniczna w tym
miejscu, w ktérym jego modalizm i dwunastotonowos¢
szkoly wiedenskiej nie wykluczaja sie: na terenie daw-
nych technik kontrapunktycznych. Juz w roku 1952
Strawinski pisze Kantate, w ktérej z racji XV-1i XVI-
wiecznych tekstow zwraca sie — po raz pierwszy —
ku tak dawnej muzyce. W tonalnej jeszcze Kantacie
pojawiajg sie pierwsze zapowiedzi bardzo roznorodnie
pozniej eksploatowanej $cistosci kontrapunktycznej,
quasi-dodekafonicznej. W Septecie i w Three Songs
from William Shakespeare na mezzosopron, flet, klar-
net i altéowke Strawinski zbliza sie do problematyki
technicznej Schonberga i Weberna.

Septet jest pierwszg kompozycja dodekafoniczng Stra-
witiskiego. Jeszcze w pierwszej czesci kompozytor
utrzymuje sie w wyprébowanym stylu, lecz w obu na-
stepnych wkracza zdecydowanie na teren nowych
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probleméw. ,Dodekafonia' Septetu jest dos¢ osobli-
wa, jesli sie zwazy, ze Strawinski operuje tu zaled-
wie o$émiodzwiekowa seriq. Niemniej jednak juz
w tym utworze zaznacza Si€ kierunek poszukiwan
tego wiecznie mlodego, niespokojnego kompozytora.
W szekspirowskich Trzech piesniach Strawinski prze-
chodzi na strone Weberna, ktorego wkrotce uzna nie
tylko za wielkiego kompozytora, lecz rowniez za
prawdziwego bohatera (,real hero”). Strawinski po-
stuguje sie tu technikg interwatowq i wychodzi nie od
serii, lecz od grupy o specyficznej (diatonicznejl) bu-
dowie interwalowej. Nie pozbywajac si¢ — wspom-
nianej juz przedtem — niecheci do dodekafonicznej
wielodzwiekowosci, Strawinski tworzy dziela zywe
i oryginalne, a jednocze$nie stanowigce rozwiniecie
dodekafonii w jej zupelnie nieprzewidzianym zakre-
sie. W utworze In Memoriam Dylan Thomas na gtos
tenorowy, kwartet smyczkowy i cztery puzony kom-
pozytor idzie dalej w obranym kierunku: tu materia-
lem serii jest motyw pieciodZwiekowy, bardzo (o dzi-
wol) schromatyzowany, wyzyskiwany do najrozniej-
szych kombinacji linearno-kontrapunktycznych.

W jednym jeszcze punkcie Strawinski zbliza si¢ do
Weberna: w krotkosci trwania utworéow. Co prawda
kompozytor nigdy nie byl zbyt gadatliwy, a nawet
znany byl z ekonomii czasowej, lecz teraz tendencja do
zwiezlosci zaznacza sie nader wyraznie. Jesli jeszcze
Kantata (na maly zespét wokalno-instrumentalny)
trwata 30 minut, to juz nastepne dzielo sakralne, Can-
ticum Sacrum (Ad Honorem Sancti Marci Nominis),
trwa zaledwie 17 minut. Ukonczone w roku 1955
Canticum Sacrum, ,,po$éwigcone Miastu Wenecji", pi-
sane jest ma tenor i baryton solo, chor i orkiestre.
Prawykonanie dziela odbylo sie 13 wrze$nia 1956 pod
dyrekcja kompozytora w slynnej bazylice Sw. Marka.
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Architektura bazyliki zostala niejako odzwierciedlona
w architekturze muzycznej pieciocze$ciowej kantaty
(poprzedzonej, dedykacja"). Muzyka Canticum Sacrum
jest surowa, ascetyczna i logiczna. Najblizsza nowej
problematyce dzwigkowej jest w tym dziele trzecia
czg$¢, stanowigca zarazem punkt centralny i kulmina-
cyjny calo$ci. Opiera sie ona na serii dwunastotono-
wej, ktorej (tonalne jakby!) wlasciwosci wyzyskane
zostaly dla celéw linearnych, a wiec w zasadzie nieco
oddalonych od koncepcji wyjsciowych Weberna. Sam
Strawinski uwazal za wskazane podkresli¢, ze pod
wzgledem interwalowym serie jego opieraja sie na
tonalno$ci. (Warto zauwazy¢, ze dzieto to spotkato sie
z ujemng oceng calego klanu krytykéw wiloskich.)

W latach 1954—57 powstaje balet Agon dla dwunastu
tancerzy, wykonany po raz pierwszy 17 lipca 1957
w Los Angeles, w latach 1957—58 Threni, id est La-
mentationes Jeremiae Prophetae, w 1960 koncert
fortepianowy Movements, a w latach 1960—61 kan-
tata A Sermon, Narrative and Prayer na choér, glosy
solowe i orkiestre. W tych czterech wazkich dla ewo-
lucji Strawinskiego dzietach kompozytor postuguje
sie czesciowo dodekafonig i tym samym osobiscie
praktycznie potwierdza swq obecna apologie techniki
dwunastotonowej i jej wybitnych przedstawicieli.
Osiemdziesiecioletni Strawinski zywo interesuje sie
nowymi partyturami i ma do kazdej innowacji wlasny,
osobisty stosunek. Nic tedy dziwnego, ze $wiat mu-
zyczny uwaznie $ledzi opinie tworcy Symfonii psal-
méw — tego jedynego z zyjacych wielkich klasykow
muzyki naszego stulecia.
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Dodekafonia w Polsce

Czytelnika polskiego na pewno zainteresuje historia
dodekafonii na terenie kraju. W Polsce dodekafonia
jest dzi$ stosunkowo popularna i nawet majbardziej
niechetni zaczynaja sie do miej przekonywaé, na co
wplynetly (niestety) nie tylko dziela polskie, ile pozna-
wana coraz dokladniej literatura obca — zwlaszcza
klasykow dodekafonii.

Kto$ zlosliwy moglby stwierdzi¢, ze dodekafonia zo-
stala w Polsce zaakceptowana dopiero wtedy, gdy
przyjela si¢ we Francji, a wiec ,,po Leibowitzu" —
i (znowu niestety) slusznie. Dopoki rozwijata sie
w Austrii czy we Wtoszech, nikt sie nig nie fintereso-
wal, co wigcej... Ale sprobujmy opowiedzie¢ wszystko
od poczatku,

Od poczatku — to najcze$ciej (przy omawianiu wspol-
czesnej muzyki polskiej) od Szymanowskiego. Tak sie
juz przyjelo. Ale (i tu trzecie niestety) Szymanowski
nie miat nic wspélnego z dodekafonia i — co wazniej-
sze — mie chcial mieé¢ z mig nic wspolnego.

Sprawa co najmniej dziwna, je$li zwazymy, ze ewo-
lucja Szymanowskiego przebiegata torami niemal ana-
logicznymi do ewolucji klasykéw wiedenskich: Wag-
ner, ultrachromatyka (tu zrédlem jej byt Skriabin),
pociag do gestej ekspresji melodycznej, sktonnosci do
wielowarstwowej komplikacji materialu muzycznego
itp. Ale tez Szymanowski byl zupelnie antyteoretycz-
ny, kierunek rozwoju muzyki interesowal go raczej
w aspekaie stylistycznym niz technicznym. Otwartym
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wrogiem dodekafonii nie by}, pozostawial to innym,
lecz wysoce szkodliwy mit o jalowosci poczynan
szkoly Schonberga i jemu sig udzielit.

Dodekafonie wprowadzit do Polski Jozef Koffler,
uczen Schonberga, autor dziet gtownie kameralnych,
ktére mamy mozno$¢ pozna¢ jedynie z lektury.
Pierwsze kompozycje Kofflera — warto to podkres-
lic — pochodza z lat, kiedy dodekafoniczny dorobek
Arnolda Schénberga byt jeszcze catkiem maty. Wigk-
sza cze$é dodekafonicznych utworéow Kofflera — bar-
dzo wtedy nie lubianego i nie rozumianego (ostre kry-
tyki mlodego jeszcze S. Kisielewskiego, utarczki po-
lemiczne z S. Lobaczewska) — powstawala z dala od
Wiednia, w Stryju, miejscu urodzenia kompozytora,
i we Lwowie. Trudno powiedzie¢, co sktaniato Kofflera
do przejecia dodekafonii juz w polowie lat dwudzie-
stych, Dzi$ powiedzielibysmy, Ze che¢ zaktualizowania
jezyka dzwiekowego, ale wtedy? Odpowiedz jest pro-
sta: musial Schénberg mie¢ olbrzymi wplyw na swych
uczniéw, skoro wszyscy tak bez oporoéw przejmowali
jego innowacje. Autor tych stow musi sig przyznac,
7e pierwszym utworem dodekafonicznym, z jakim sie
zetknal w poczatkowych latach zapoznawania sig
z muzyka, byl jakié dziwny i zaskakujacy utwor Zdzi-
stawa Jachimeckiego, drukowany w jednym z pism
o bardzo — zdaje sie — wysokim poziomie ,towarzy-
<kim' i krancowo niskim literackim. Profesor Jachi-
mecki — rowniez uczen Schénberga — stal w swojej
muzyce z dala od zasadniczych innowacji naszego
wieku, a mimo to i on...

Jednak Koffler nie tylko przejat dodekafonie Schén-
berga, lecz tez probowal ja swoiscie rozwijac. Trzeba
przyznaé, ze udawato mu sie to znakomicie, gdy cata
grupa drugorzednych uczniow Schonberga zadowalata
sie programowg wtornoscia.
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Niestety, nie znany nam jest pelny dorobek kompozy-
torski Jozefa Kofflera. Jednak z tego, co znamy, mozna
wnosi¢, ze byt to kompozytor o bardzo duzych kwalifi-
kacjach technicznych i o przekonywajacym talencie
tworczym, (Muzyke Kofflera mozna bowiem rozpa-
trywac¢ z punktu widzenia mniedodekafonicznego! Wte-
dy ujawnia sie cate bogactwo jego umiejetnosci wa-
riacyjnych, doskonatos§¢ faktury i wyczulenie na
barwe.)

Na dorobek kompozytorski Kofflera skladajq sie dzieta
orkiestrowe, kameralne, balet, piesni i kantata. W swo-
ich najlepszych utworach — Trio smyczkowe, kanta-
ta Milos¢, utwory fortepianowe — Koffler wyka-
zal duza pewnos¢ techniczng, umiejetnosci w prze-
ksztatcaniu $cistego materiatu dodekafonicznego w ma-
terial finny, zdawaloby sie, przeciwny stylistycznie
(np. harmonika quasi-impresjonistyczna, forma i fak-
tura neoklasyczna itp.).

Znaczenie tworczosci Jozefa Kofflera polega przede
wszystkim na tym, Ze on pierwszy stosowat nie znang
jeszcze tak powszechnie jak dzi$ technike dodekafo-
niczng i tym samym zapowiedziat odnowe stylistyczng
naszej muzyki. W rozwoju muzyki europejskiej XX w.
Koffler zajmuje jedno z pierwszych miejsc jako mie-
zwykle wczesny kontynuator wiedenskiej szkoty kla-
sykéw dodekafonii. W przeciwienstwie do Arnolda
Schénberga, ktéory wyroést z tradycji romantycznych,
Koffler przejmuje do$wiadczenia swego nauczyciela
w postaci gotowej, aczkolwiek wowczas jeszcze teore-
tycznie nie kodyfikowanej techniki dwunastotonowej.
Jesli Schonberg doszedl do nowej techniki na drodze
emancypacji schromatyzowanego materiatu dzwieko-
wego, to skromna rola Kofflera w muzyce europejskiej
naszego wieku ograniczyla sie jedynie do rozszerzen
i rozwinie¢ rezultatow i konsekwencji muzyki wiel-
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kiego klasyka dodekafonii. Dla muzyki polskiej Koffler
pozostaje mimo to jednym z majwybitniejszych nowa-
toréw i tworcg wybitnym.

Jak powiedziano, do innowacji Kofflera odnoszono sie
w latach miedzywojennych nieufnie (aczkolwiek kom-
pozytor ten byt niejednokrotnie reprezentantem mu-
zyki polskiej na zagranicznych festiwalach).
Technika dwunastotonowa — jej proste i fawe do ogol-
nego wylozenia zasady — wydawata si¢ autorytetom
polskim jalowa, miszczaca inwencje, zastepujgca zywy
puls muzyki martwym schematem, i wreszcie — to byt
moze najwigkszy zarzut! — dajgca (jak mawial Artur
Malawski) kompozytorom nieudolnym i pozbawionym
talentu mozliwosci pokrywania wlasnych brakow.
Z perspektywy trzydziestu kilku lat widzimy jasno, Ze
aczkolwiek muzykéw nieudolnych i pozbawionych
talentu mozna naliczy¢ setki — nikt z nich nie kwapit
sie do pokrywania swych brakéw tq technikg...
Podczas wojny nasz znakomity, niezmiernie w latach
trzydziestych aktywny pisarz muzyczny Konstanty
Regamey stawia pierwsze kroki jako kompozytor (sa-
mouk!) i pisze Kwintet na klarnet, fagot, skrzypce, wio-
lonczele i fortepian, utwoér stylistycznie nieréwny,
technicznie moze nazbyt uniwersalny, lecz jednoczes-
nie interesujacy jako pierwsza po Kofflerze proba
adaptacji dodekafonii. Analiza Kwintetu wykazuje, iz
Regameyowi bliska byla nie tylko sama dodekafo-
niczna metoda dysponowania materialem muzycznym,
lecz nadto réwniez kontrapunktyka dodekafoniczna.
W nastepnych kompozycjach — pisanych juz w Szwaj-
carii — w Muzyce na smyczki i w gtoénych Etiudach
na gtos kobiecy i orkiestre, Regamey dochodzi do
europejskiego rzemiosta i imponujacej dojrzalosci
artystycznej. Dzi§ Regamey nalezy do najwybitniej-
szych tworcow sredniego pokolenia w skali §wiatowej.
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W pierwszych latach powojennych komponuje tez
w technice dodekafonicznej rézne utwory Roman
Haubenstock, uczen Jozefa Kofflera i Artura Malaw-
skiego. Jego dziatalno$¢ ograniczala sie w tym czasie
jednakze tylko do popularyzacji tej techniki.
Zarébwno Regamey, jak i Haubenstock (po przeniesie-
niu sie do Izraela — Haubenstock-Ramati) dzialaja
obecnie poza granicami Polski i juz nie jako kompo-
zytorzy polscy.

Za granicami Polski, lecz jako kompozytor polski,
dziata Roman Palester, jeden z naszych najwybitniej-
szych tworcow, Palaster — talent uniwersalny i chion-
ny — stosuje dodekafonie w przyblizeniu od roku 1950.
W utworach z ostatnich lat kompozytor ten operuje
dodekafonia mnader juz rozwinietg, stanowigcg nie
tylko dyscypline dzwiekowg, ale tez punkt wyjscia
roznych prob rozszerzenia ekspresji.

Dos¢ bliski dodekafonii byt tez Andrzej Panufnik
- (autor m. in. cyklu utworow fortepianowych Krag
kwintowy z roku 1947; utwor ten wykazuje bardzo
odlegty od ortodoksji i calkowicie osobisty stosunek
autora do dodekafonii).

Bez watpienia pierwszym, ktoéry samodzielnie zwrocit
sie ku dodekafonii po wyjezdzie z Polski Regameya
i Haubenstocka, byl Kazimierz Serocki. Jak sie mozna
zorientowa¢ z jego tworczosci, dodekafonii nie byt
sklonny traktowa¢ w sensie kontrapunktycznym, lecz
raczej w sensie materialowym. W pierwszych utwo-
rach tego kierunku, np. w Suicie preludiow na forte-
pian (skomponowanej juz w roku 1952), Serocki idzie
w kierunku dodekafonii swobodnej (termin w Polsce
popularny i nie wiadomo dlaczego uzywany w sensie
dodatnim!). Do pozostatych dodekafonistow polskich
zaliczy¢ trzeba Tadeusza Bairda, Witolda Lutostaw-
skiego (ktory jednak sam nie chce mieni¢ sie dodeka-
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fonistg), Bolestawa Szabelskiego, Henryka Goreckie-
go, Wilodzimierza Kotonskiego i Bogustawa Schaf-

fera.
Z kazdym rokiem rosnie grupa zwolennikéw dodeka-

fonii w Polsce, Technika ta (przed kilkudziesieciu laty
tak zZle widziana) staje sie popularna — przynajmniej
wsérod kompozytorow.
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Zakonczenie

Schonberg, Berg i Webern dzialali w pierwszej polowie
naszego stulecia. Sg wiec dla mas, ktorzy poznaliSmy
tworczos¢ co najmniej dwu nastepnych generacji, po-
zycjami historycznymi, jakimi przed pot wiekiem byli
Brahms, Bruckner czy Czajkowski. Klasycy dodekafo-
mii winni by¢ — jak by mogto z tego porownania wy-
nika¢ — ostatecznie sklasyfikowani, umieszczeni w ja-
kiejé wyraznej hierarchii. Tymczasem ich tworczosc¢
ciggle jeszcze jest przedmiotem sporu, dyskusji, a oni
sami traktowani sg jeszcze dzi§ mniewiele lepiej niz
przed laty — jako twoércy wybitni, lecz reprezentu-
jacy boczny nurt ,wilasciwej linii rozwoju" muzyki.
Ten stan rzeczy utrzymuje si¢ wcigz jeszcze, a dowo-
dzi tego — obok innych wazkich — choc¢by taki drob-
ny fakt, ze do niedawna jeszcze nie posiadaliSmy
gruntownej pracy o Webernie, ze na cztery ksigzki
o klasykach dodekafonii jedna tylko jest — przynaij-
mniej w zalozeniu — gruntowniejsza: Alban Berg
Redlicha.

W czym tkwi mechanizm tak nieporéwnalnego mie-
zrozumienia, z jakim spotkata sie tworczos¢ trzech
wybitnych kompozytoréw naszego stulecia?

Nie ulega watpliwosci, ze gtobwng przyczyng niepopu-
larnosci klasykow dodekafonii jest sama dodekafonia.
Najwiekszy zarzut stawiany (mmiej Ilub bardziej
otwarcie) dodekafonistom — to poshugiwanie sie dode-
kafonig.

Przeciwnicy dodekafonii wysuwaja wobec niej diugi
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szereg pretensji, ktore zestawione razem zdajg si¢ zu-
pelnie dyskwalifikowa¢ utwory dwunastotonowe jako
muzyke.

Z tego szeregu wezmiemy dziesie¢ mnajbardziej zna-
nych i ,ogranych', przez to tez nawet popularnych:
1) dodekafonia — to matematyka; 2) w dodekafonii
goruje czynnik (intelektualny nad emocjonalnym;
3) kalkulacja zastepuje inspiracje, stad powodzenie
tej techniki wérod antytalentéw; 4) w dodekafonii nie
ma miejsca na fantazje, na gre wyobrazni; 5) brak me-
lodii; 6) muzyka ciekawsza do analizy miz do stucha-
nia; 7) nie wiadomo, czego tu stucha¢ — brak punktow
oparcia, tematyki, formy; 8) kolizja z nawykami shu-
chaczy , nawet najbardziej wyrobionych'; 9) odejscie
od naturalnych wlasciwos$ci materii muzycznej w kie-
runku wynaturzonej abstrakcji; 10) utwory dodekafo-
niczne sg wypracowaniami, nie kompozycjami.
Celowo wybratem tu zarzuty prymitywne i zenujgce,
gdyz takie wlasnie mozna przeczyta¢ czy uslyszeé
w kazdej dyskusji. Takie zarzuty stawiaja fachowcy
i laicy; zapewniajg one fachowcom zrozumienie wérod
laikow, a laikom ,teoretyczng' i krytyczng aprobale
fachowcow.

Zostawiam te serie¢ zarzutow bez odpierajacych odpo-
wiedzi, licze na wyobraznie Czytelnika, ktéry zechce
pamigtac, ze w sztuce nie ma regul (nigdy ich nie by-
tol — a raczej pojawily sie o wiele, wiele po6zniej
niz dziela), ze to, co jeszcze dzis wydaje sie zaleta,
jutro moze si¢ sta¢ wadg dziela artystycznego, ze
wszystkie arcydziela, ktorymi sklonni jesteémy sie
entuzjazmowac, skazane byly na tego typu elementar-
ne zarzuty.

W roku 1934, z okazji sze$¢dziesigtej rocznicy urodzin,
Schénberg tak sformutowat swq pozycje w muzyce:
«Wiem od dawna, Ze nie dane mi bedzie dozyé¢ po-

160




wszechnosci zrozumienia mego dziela, ze moja osta-
wiona wytrwalo$¢ jest sytuacja przymusowa i opiera
sie na zyczeniu, zeby jednak tego dozy¢. Swoj cel
wytknglem wystarczajgco daleko, by by¢ pewnym, ze
niechetni, a nawet przeciwnicy dotrg tam kiedys. Bo
przeciez i linie rownolegte spotykaja sie — jak zapew-
nia matematyka — w podobnych punktach, jesli tylko
ma sie cierpliwosc¢ czekac¢ tak dlugo'.

Te ironiczne nieco, lecz prawdziwe stowa dotycza nie
tylko Schonberga, ale kodyfikowanej przez niego --—
i rozwinietej przez jego dwoéch genialnych uczniow
i przyjaciolt — dodekafonii.

Klasycy dodekafonii 11




op.

Spis kompozycji
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9a

9b

10

11

12

13
14

16
17
18

19
20

21

ARNOLD SCHONBERG (1874—1951)

Zwei Lieder na baryton i fortepian (1896—98)

Vier Lieder na $redni i wysoki gtos i fortepian (1896—99)
Sechs Lieder na $redni glos i fortepian (1899—1903)
Sekstet smyczkowy Verkldrte Nacht (1889, i dwie wersje
na orkiestry smyczkowe: 1917, 1943)

Pelleas und Melisande, poemat symfoniczny wg M. Mae-
terlincka (1903)

Acht Lieder na éredni i wysoki glos i fortepian (1905)
I Kwartet smyczkowy d-moll (1904—05)

Sechs Lieder na glos i orkiestre (1904)

I Symfonia kameralna E-dur na 15 instrumentow solo-
wych (1906)

druga wersja na orkiestre (1935)

1I Kwartet smyczkowy fis-moll z sopranem solo w III i IV
czesci, do tekstow S. George'a (1907—08); ponadto: wer-
sja na orkiestre smyczkowq

Drei Klavierstiicke (1909; nr 2 w transkrypcji koncerto-
wej Busoniego)

Zwei Balladen na wysoki i éredni glos i fortepian (1907)
Friede auf Erden na chér mieszany a cappella (1907)
Zwei Lieder na wysoki glos i fortepian (1907—08)

15 Gedichte aus ,Das Buch der hdngenden Gidrten" na
glos i fortepian do tekstu S. George'a (1908)

Fiinf Orchesterstiicke (1909; wersja przejrzana 1949)
Erwartung, monodram, do tekstu M. Pappenheim (1909)
Die gliickliche Hand, dramat z muzyka na baryton, chor
mieszany i orkiestre, do tekstu wlasnego (1913)

Sechs kleine Klavierstiicke (1911)

Herzgewdchse na sopran, czelestg, harmonium i harfg,
wg M. Maeterlincka (1911)

pierrot lunaire, 21 melodraméw na glos moéwiony, for-
tepian, flet (pikolo), klarnet (klarnet basowy), skrzypce
(altowke) i wiolonczele, do tekstu A. Girauda w niemiec-
kim tlumaczeniu O. E. Hartlebena (1912)
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22

23
24

25
26
27

28

29

30
31
32

33a
33b
34
35
36
37
38a
38b

40
41a

41b
42
43a
43b
44
45
46

Vier Orchesterlieder, do tekstu E. Dawsona w niemieckim
tlumaczeniu S. George'a oraz E. M. Rilkego (1913—16)
Funf Klavierstiicke (1923)

Serenada na klarnet, klarnet basowy, mandoline, gitare,
skrzypce, altowke i wiolonczele, z barytonem solo w IV
czgsci, do tekstu Sonetu nr 217 Petrarki (1923)

Suita na fortepian (1924)

Kwintet na instrumenty dete (1924)

Vier Sticke na chor mieszany, do tekstow: wlasnego,
Czan Jo-su i Hung So-fan, ostatni utwoér z towarzysze-
niem mandoliny, klarnetu, skrzypiec i wiolonczeli (1925)
Drei Satiren na choér mieszany, do tekstow  wlasnych,
ostatni ulwoér z towarzyszeniem altowki, wiolonczeli
i fortepianu (1925)

Suita na fortepian, 3 klarnety, skrzypce, altéwke i wio-
lonczele (1926)

III Kwartet smyczkowy (1927)

Wariacje na orkiestre (1928)

Von heute auf morgen, jednoaktowa opera, libretto M.
Blondy (Gertrude Schénberg) (1928)

Klavierstiick (1928)

Klavierstiick (1931)

Begleitungsmusik zu einer Lichtspielszene (1930)

Sechs Stiicke na chor meski (1930)

Koncert na skrzypce i orkiestre (1936)

IV Kwartet smyczkowy (1936)

II Symfonia kameralna (1906—08, ukornczona 1939)
druga wersja na dwa fortepiany (1942)

Kol Nidre na glos méwiony, chor i malq orkiestre, do te-
kstu opartego na hebrajskim temacie liturgicznym (1938)
Variationem iiber ein Rezitativ d-moll na organy (1941)
Ode an Napoleon na glos moéwiony, fortepian i kwartet
smyczkowy, wg Byrona (1942)

druga wersja z orkiestrg smyczkowq (1942)

Koncert na fortepian i orkiestre (1942)

Thema und Variationen g-moll na orkiestre detq (1942)
druga wersja na wielkg orkiestre (1942)

Prelude na orkiestre i chor (1946)

Trio na skrzypce, altowke i wiolonczele (1946)

Ein Uberlebender aus Warschau (A Survivor from War-
saw) na glos mowiony, chér meski i orkiestre, do tekstu
wlasnego (1947)
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47 Phantasie na skrzypce z towarzyszeniem fortepianu (1949)
48 Drei Lieder na niski gtos (1933)
49 Drei Volkslieder na chor mieszany a cappella (1948)
50a Dreimal tausend Jahre na chor mieszany a cappella (1949)
50b 130. Psalm na szesciogtosowy chor, spiewany i mowiony,
a cappella (1950)
50c Moderner Psalm na glos mowiony, chor i orkiestre, do
tekstu wiasnego (kompozycja nie dokonczona, 1950—51)
Gurre-Lieder na glosy solowe, chor mieszany i orkiestrg, do
tekstu J. P. Jacobsena (1899—1911)
Suita G-dur na orkiestre smyczkowa (1934)
Moses und Aron, trzyaktowa opera, libretto wlasne (nie dokonczo-
na — 2 akty ukonczone i zinstrumentowane, 1930—32)
Kwartet smyczkowy D-dur (zaginiony, - 1897)
Die Jacobsleiter, trzyczgsciowe oratorium, do tekstu wiasnego (nie
dokonczone, 1917—22)
(opracow.) J. S. Bach: Zwei Choralvorspiele na orkiestre (1922)
(opracow.) J. S. Bach: Prdludium und Fuge Es-dur na orkiestrg
(1928)
(opracow.) G. M. Monn: Cellokonzert g-moll z Koncertu na kla-
wesyn i orkiestre (1932)
(opracow.) J. Brahms: Klavierquintett g-moll op. 25 na orkiestre
(1937)
(opracow.) Koncert na kwartet smyczkowy i orkiestrg, wg Con-
certo grosso op. 6 nr 7 J. F. Handla (1933)

ALBAN BERG (1885—1935)

Schliefe mir die Augen beide I na gtos i fortepian (1909)
Jugendliede'r (70) na gtos i fortepian (1900—08)
Sieben frithe Lieder na glos i fortepian (1905—08)
12 Klaviervariationen tiber ein eigenes Thema (1907—08)
op. 1 Sonata na fortepian (1907—08)
2 Vier Lieder na glos i fortepian (1909—10)
3 Kwartet smyczkowy (1910)
4 Fiinf Orchesterlieder nach Ansichtskartentexten von
Peter Altenberg (1912)
Vier Stiicke na klarnet i fortepian (1913)
6 Drei Orchesterstiicke na wielka orkiestre (1914)
7 Wozzeck, trzyaktowa opera, libretto wlasne, wg dramatu
G. Biichnera (1917—21)
Kammerkonzert na fortepian i skrzypce oraz 13 instrumentow de-
tych (1924—25)
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SchlieBe mir die Augen beide II na glos i fortepian (1925)

Lyrische Suite na kwartet smyczkowy (1925—26); (czesci II, III
i IV opracow. na orkiestre smyczkowa, 1928)

Le Vin (Der Wein), aria koncertowa na sopran i orkiestre, do
tekstu Ch. Baudelaire'a w niemieckim tlumaczeniu
S. George'a (1929)

Kanon czteroglosowy (1930)

Lulu, trzyaktowa opera, libretto wlasne, wg tragedyj F. Wede-
kinda Erdgeist i Die Biichse der Pandora (nie dokonczo-
na, 1929-—35)

Koncert skrzypcowy ,Dem Andenken eines Engels" (1935)

(opracow.) A. Schénberg: Litanei i Entriickung z II Kwartetu
smyczkowego na glos i fortepian (1912)

ANTON WEBERN (1883—1945)

op. 1 Passacaglia na orkiestre (1908)

2 Entflieht auf leichten Kdhnen, kanon podwéjny na chor
mieszany a cappella (1908)

3 Funf Lieder z Der siebente Ring S. George'a, na glos
i fortepian (1907—08)

4 Funf Lieder, do tekstow S. George'a, na glos i forte-
pian (1908—09)

5 Fiinf Sdtze na kwartet smyczkowy (1909; wersja na
orkiestre smyczkowa, 1930)

6 Sechs Stiicke na wielkg orkiestre (1910)

7 Vier Stiicke na skrzypce i fortepian (1910)

8 Zwei Lieder, do tekstow R. M. Rilkego, na glos
i 8 instrumentow (1911-—12)

9 Sechs Bagatellen na kwartet smyczkowy (1913)

10 Finf Stiicke na orkiestre (1911—13)

11 Drei kleine Stiicke na wiolonczele i fortepian (1914)

12 Vier Lieder na glos i fortepian (1915—17)

13 Vier Lieder na glos i instrumenty (1914—18)

14 Sechs Lieder, do tekstow G. Trakla, na glos, klarnet,
klarnet basowy, skrzypce i wiolonczele (1917—21)

15 Finf geistliche Lieder na wysoki sopran, flet, klarnet
(klarnet basowy), trabke, harfe i skrzypce (altowke)
(1917—22)

16 Fiinf Kanons, do lacinskich tekstéow, na wysoki sop-
ran, klarnet i klarnet basowy (1924)
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17

18
19

20
21
22
23
24
25
26
27
28
29

30
31

32

Drei Volkstexte na glos, skrzypce (altowke), klarnet
i klarnet basowy (1924)

Drei Lieder na glos, klarnet Es i gitare (1925)

Zwei Lieder, do tekstow Goethego Chinesisch-Deutsche
Jahres- und Tageszeilen, na chor mieszany z towarzy-
szeniem czelesty, gitary, klarnetu i klarnetu basowe-
go (1926)

Trio smyczkowe (1927)

Symfonia na malg orkiestre (1928)

Kwartet na skrzypce, klarnet, saksofon tenorowy i for-
tepian (1930)

Drei Gesinge aus Viae inviae, do tekstu H. Jone, na
glos i fortepian (1934)

Koncerl na 9 instrumentow (flet, obdj, klarnet, rog,
trabka, puzon, skrzypce, altowka i fortepian, 1934)
Drei Lieder, do tekstow H. Jone, na glos i fortepian
(1935)

Das Augenlicht na chor mieszany i orkiestre, do tek-
stu H. Jone (1935)

Wariacje na fortepian (1936)

Kwartet smyczkowy (1938)

I Kantata na sopran solo, chor mieszany i orkiestrg,
do tekstu H. Jone (1939)

Wariacje na orkiestre (1940)

II Kantata na sopran i bas solo, chor mieszany i orkie-
stre, do tekstu H. Jone (1941—43)

Koncert kameralny (nie dokonczony, w szkicach, 1944)

Kwintet fortepianowy (1907)
(opracow.) J. S. Bach: Fuga (Ricercata) a 6 voci (nr 2 z Musica-

lisches Opfer) na orkiestre

(opracow.) F. Schubert: Deutsche Ténze na orkiestre
(opracow.) A. Schénberg: Kammersymphonie op. 9 na flet lub 2

skrzypiec, klarnet A lub altowke, skrzypce, wiolonczele
i fortepian




Wazniejsze prawykonania

26 1 1905 Wieden — Pelleas und Melisande Schénberga (dyr.
kompozytor)

5 11 1907 Wieden — [I. Streichquartett d-moll Schénberga
(Kwartet Roségo)

8 II 1907 Wieden — II. Kammersymphonie Schonberga (Kwar-
tet Roségo i instrumentalisci Opery Wiedenskiej)

3 IX 1912 Londyn — Fiinf Orchesterstiicke Schonberga (dyr.
H. Wood)

16 X 1912 Berlin — Pierrot lunaire Schonberga (A. Zehme —
recytacja, E. Steuermann — fortepian, dyr. kompo-
zytor)

23 1I 1913 Wieden — Gurre-Lieder Schonberga (dyr. F. Schre-
ker)

31 IIT 1913 Wieden — Sechs Stiicke fiir Orchester Weberna
i Fiinf Orchesterlieder Berga (utwory Berga wyko-
nane czesSciowo; pierwsze calkowite wykonanie
dzieta: Rzym i Paryz zimg 1952—53, dyr. J. Horen-
stein)

S5 VI 1923 Berlin — Prdludium i Reigen z Drei Orchesterstiicke
Berga (dyr. A. Webern)

6 VI 1924 Praga — Erwartung Schonberga (dyr. A. Zemlinsky)

11 VI 1924 Frankfurt n. Menem — Drei Bruchstiicke z Woz-
zecka Berga (dyr. H. Scherchen)

14 X 1924 Wieden — Die gliickliche Hand Schénberga (dyr.
H. Stiedry)

14 XII 1925 Berlin — Wozzeck (Berliner Staatsoper, dyr. E. Klei-

ber)
31 III 1926 Wieden — Fiini Stiicke fiir Orchester Weberna
8 I 1927 Wieden — Lyrische Suite Berga (Kwartet Kolischa)
19 IX 1927 Wieden — III. Streichquartett Schéonberga (Kwartet
Kolischa)
2 XII 1928 Berlin — Variationen flir Orchester Schonberga

(dyr. W. Furtwéngler)
18 XII 1929 Nowy Jork — Symphonie Weberna
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111930

4 VI 1930
30 XTI 1934
4 IX 1935
19 IV 1936
2 VI 1937
17 VI 1938
6 XII 1540

IT 1943

12 VII 1946
4 XTI 1948

23 VI 1950
12 VII 1951

12 TIT 1954

6 VI 1957

16 VI 1961

Frankfurt n. Menem — Von heute aul morgen
Schénberga (dyr. H. W. Steinberg)

Krolewiec — Der Wein Berga (R. Herlinger, dyr.
H. Scherchen)

Berlin — Lulu-Symphonie Berga (dyr. E. Kleiber)

Praga — Koncert na 9 instrumentow Weberna
Barcelona — Violinkonzert Berga (L. Krasner, dyr.
H. Scherchen)

Zurych — Lulu (fragmenty ukonczone) Berga (dyr.
R. Denzler)

Londyn — Das Augenlicht Weberna (dyr. H. Scher-
chen)

Filadelfia — Konzert ilir Violine und Orchester
Schénberga (L. Krasner, dyr. L. Stokowski)
Winterthur — Variationen filir Orchester Weberna

(dyr. H. Scherchen)

Londyn — 1. Kantate Weberna (dyr. P. Rankl)
Albuquerque — A Survivor from Warsaw Schon-
berga (dyr. K. Frederick)

Bruksela — II. Kantate Weberna

Darmstadt — Der Tanz um das Kalb z opery Moses
und Aron (dyr. H. Scherchen)

Hamburg — wykonanie radiowe dwu aktow opery
Moses und Aron

Zurych — wykonanie sceniczne dwu aktéw opery
Moses und Aron (dyr. H. Rosbaud)

Wiedenn — oratorium Die Jacobsleiter (ukonczone
przez Winfrieda Zilliga) Schénberga (dyr. R. Ku-
belik




Dyskografia
(wybor)

ARNOLD SCHONBERG

(1) Piesni, op. 2, 3, 6 i 14 SPA 32
(I. Steingruber)
(2) Verkldrte Nacht op. 4 Stereovox 10460
(J. Horenstein)
\- (3) Verklirte Nacht op. 4 2-Angel 3526-B

(P. Klecki)
(-++ IX Symfonia Mahlera)
(4  Verklidrte Nacht op. 4 Columbia ML-5285 |
(D. Mitropoulos) J
(+ Fantazja Vaughan Williamsa)
(5) Verkldrte Nacht op. 4 RCA Victor |
(L. Stokowski) LM-2117 |
(+ Romeo i Julia Prokofiewa) |
(6) Kwartety smyczkowe, op. 7,10,30 i 37  3-Columbia SL-188 |
(Kwartet Juilliarda)
(+ Kwartet smyczkowy op. 3 Berga
i Op. 5 Weberna) |
() I Symfonia kameralna op. 9 Vox 10460 |
(J. Horenstein) \'
(+ Verklirte Nacht Schénberga) !
(8) Trzy utwory fortepianowe op. 11 Columbia ML-5336
(G. Gould)
(+ Sonata Berga i IlI Sonata Kte- |
neka) .
(9) Trzy utwory I[fortepianowe op. 11  Period 568 |
i Suita op. 25 |
(Field) ;
(1 Koncert fortepianowy Schén-
berga)
(10) Das Buch der Hingenden Gdrten op. 15 Lyrichord 42 ‘
(Kibler, Albersheim)
(11) Pi¢é utworow orkiestrowych op. 16 Mercury 50024
(R. Kubelik)
(+ Metamorfozy symifoniczne Hin-
demitha)
(12) Pigé utworéw orkiestrowych op. 16 Mercury 50026
(R. Kubelik)
(+ Muzyka Bartoka)




(14)
(15)
(16)

(17)

(18)

(19)

(20)

(21)

(22)

(23)

(24)

(25)

(26)

Herzgewdchse op. 20
(Nixon)
(+ Suita op. 29 Schonberga)
Pierrot lunaire op. 21
(Howland, Winograd)
Pierrot lunaire op. 21
(Semser, R. Leibowitz)
Pierrot lunaire op. 21
(Stiedry-Wagner, A. Schénberg)
Serenada na septet i baryton op. 24
(R. Craft)
(+ 4 utwory choéralne i Wariacje
op. 31 Schonberga)
Serenada na septet i baryton op. 24
(D. Mitropoulos)
Kwintet dety op. 26
(zespot filadelfijski)
Suita op. 29
(R. Craft)
(+ Herzgewdchse Schénberga)
Wariacje na orkiestre
(R. Craft)
(+ 4 utwory chéralne i Serenada
Schoénberga)
Koncert skrzypcowy op. 36
(I. Krasner, D. Milropoulos)
(+ Koncert skrzypcowy Berga)
Koncert skrzypcowy op. 36
(Marschner, Gielen)
(++Koncert fortepianowy Schénber-
ga)
IV Kwartet smyczkowy op. 37
Kwartet Juilliarda)
(+Kwartet smyczkowy op. 3 Berga
i Op. 5 Weberna)
II Symfonia kameralna
(Hafner)
(+Ocalaty z Warszawy i Kol Ni-
dre Schonberga)
Koncert fortepianowy op. 42
(Brendel, M. Gielen)
(+Koncert skrzypcowy Schénberga)

Columbia ML-5099

MGM 3202

Westminster 18143

Columbia ML-4471

Columbia ML-5244

Esoteric 501

Columbia ML-5217

Columbia ML-5099

Columbia ML-5244

Columbia ML-4857

Vox 10530

Columbia ML-4737

Columbia ML-4664

Vox 10530




(27)

(28)

(29)

(30)

Koncert fortepianowy op. 42
(Helffer, R. Leibowiltz)
(+Op. 11 i 25 Schénberga)
Ocalaly z Warszawy op. 46
(Jaray, Swarowski)
(+ Kol Nidre i II Symfonia kame-
ralna Schénberga)
Gurre-Lieder
(R. Leibowitz)
Mojzesz i Aron

(Fiedler, Krebs, H. Rosbaud)

ALBAN BERG

(1) Sonata fortepianowa op. 1

(3)

(4)

(5)

(6)

(7)
(8)

(9)

(G. Gould)
(+ Op. 11 Schénberga i III Sonata
Kieneka)

Kwartet smyczkowy op. 3
(Kwartet Juilliarda)
(+ IV Kwartet smyczkowy Schon-
berga i Op. 5 Weberna)

Trzy utwory na orkiestre op. 6
(H. Rosbaud)
(+ Agon Strawinskiego i 6 utwo-
row op. 6 Weberna)

Wozzeck
(E. Farell, M, Harell, F. Jagel,
R. Herbert, D. Mitropoulos)

Drei Bruchstiicke aus , Wozzeck"”
(G. Ribla, E. Ormandy)

Koncert kameralny
(I. Gitlis, G. Zelka, Byrns)
(+ Koncert skrzypcowy Berga)
Koncert kameralny
(R.Charny, J.L. Monod, R.Leibowitz)
Suita liryczna na kwartet smyczkowy
(Kwartet Pro Arte)
Suita liryezna na kwartet smyczkowy
(Kwartet Galimira)

Period 568

Columbia ML-4664

Haydn Society-100

3-Columbia
K3L-241

Columbia ML-5336

Columbia ML-4737

Westminster 18807

2-Columbia SL-118
lub FC 157/8

2-Columbia
ML-2140

lub LX 1158/9
Vox 8660

Classic C 6099
Dial Dial 9

Dial Dial 5 lub Me-
tronome CLP 5003/5
Vox Set 181, Decca
CA 8244/47 lub
Polydor 595 133/8
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(Kwartet Juilliarda)
(11) Aria Der Wein
(R. Herlinger, H. Scherchen)
(12) Aria Der Wein
(C. Boerner, Jansen)
(13) Lulu
(I. Steingruber, W. Kmentt, O. Wie-
ner, Héfner)
(14) Koncert skrzypcowy
(LKrasner, A. Rodzifiski)
(+ Koncert skrzypcowy Schonber-
ga)
(15) Koncert skrzypcowy
(A. Gertler, P. Klecki)
(+ Sonata na skrzypce solo Bar-
toka)
(16) Koncert skrzypcowy
(I. Gitlis, W. Strickland)
(+ Koncert kameralny Berga)
(17) Koncert skrzypcowy
(S. Goldberg, W. Steinberg)

ANTON WEBERN

(1) Pieé czesci op. 5 na kwartet smyczko-
wy

(Kwartet Juilliarda)
(+ IV Kwartet smyczkowy Schon-
berga i Kwartet smyczkowy op. 3
Berga)

(2) Szes¢ utworéw op. 6 na orkiestre
(H. Rosbaud)
(+ Trzy utwory op. 6 Berga i Agon
Strawinskiego)

(3) Cztery ulwory na skrzypce i fortepian
(A. i M. Ajemin)
(+ Koncert skrzypcowy op. 12
Weilla)

(4) Complete Works

(R. Craft)

Suita liryczna na kwartet smyczkowy

Columbia ML-2148
firma nieznana

Capitol L 8150 lub
CCL 7518
3-Columbia

Set SL 121

Columbia ML-4857

Angel 35091 lub
Columbia FCX 297

Vox PL 8660

Pittsburg Festival
CB 181

Columbia ML-4737

Westminster 18807

MGM 3179

4-Columbia
K4L-232
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Spis ilustracji

Arnold Schénberg; po s. 48

Arnold Schonberg — autoportret; przed s. 49

Arnold Schonberg w ostatnich latach zycia; po s. 64
Pracownia Schonberga w Los Angeles; przed s. 65
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die Musikkritik (,,Wozzeck"
Albana Berga i krytyka mu-
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Wino (Der Wein) 84
Wozzeck 27, 29, 31, 32, 33,
39—43, 71, 80, 86, 104, 114,
142, 144

Berio Luciano 147

Blond Max 61

Boulez Pierre 110, 120, 143, 145,
146 ;

Brahms Jan 10, 14, 159
Chaconne 35
IV Symfonia 35

Brown Earle 147

Bruckner Anton 10, 105, 159

Biichner Jerzy 40
Woyzek 40



Bussotti Sylvano 147
Byron Jerzy Gordon 136

Cage John 147
Cardew Cornelius 147
Casella Alfredo 49, 52
Castiglioni Niccold 147
Cerha Friedrich 147
Chopin Frydervk 44
Ciry Michel 147
Clement1 Aldo 147
Consolo Ernesto 112
Coster Charles de
La légende d'Ulenspiegel et
de Lamme Goedzak 116
Czajkowski Piotr 159

Dallapiccola Luigi 104, 105,
111—119, 122, 144
Concerto per la notte di na-
tale 117
Divertimento 112
Liryki grecke (Liriche gre-
che) 116
Muzyka na trzy fortepiany 112
Nocny ot (Volo di notte)
113,114
Partita 112
Pig¢ piesni (Cinque canti) 117
Piesni z wiezienia (Canti di
prigionia) 114, 115
Quaderno musicale di Anna-
libera 117
Rapsodia 112
Requiescant 117
Sze$é choréw 112
Trzy studia 112
Wariacje na orkiestre (Varia-
zioni per Orchestra) 117
Wiezienn (11 Prigioniero) 71,
116, 117
Dante Alighieri
Boska komedia 71
Davies Peter Maxwell 147
Debussy Klaudiusz 13, 40, 146
Dehmel Ryszard 12
Der Wunsch des Liebhabers 60
Dies irae 115
Donatoni Franco 147
Dutilleux Henri 146
Dworzak Antoni 10, 14

Klasycy dodekafonii 12

Eimert Herbert 46, 47, 50, 51,
52, 62, 120, 128
Atonale Musiklehre 51
Einstein Albert 34, 44
Engelmann Hans Ulrich 147
Evangelisti Franco 147

Fellegara Vittorio 147
Ferrari Lucien 147
Fiedler Hans Herbert 77
Fortner Wolfgang 144
Franzos K.E. 40

Frazzi Vito 112
Furtwingler Wilhelm 66

George Stefan 35

Gielen Michael 147

Giraud Albert 24

Goethe Johann Wolfgang 38
Chinesisch-Deutsch  Jahres-
und Tageszeiten 93
Faust 71

Goeyvaerts Karel 147

Goldberg 11

Golyschew Jefim — patrz:
Golyszew Jefim

Golyszew Jefim 46, 47, 48, 50,
51, 52
Kwartet smyczkowy 46, 48
Lodowa piesri (Das eisige
Lied) 46, 49
Trio- smyczkowe 46, 51

Gorecki Henryk 158

Greissle F. 51

Gropius Walter 86

Guttman Ingeborga 129

Haendel Jerzy Fryderyk

Concerto grosso op. 6 nr 7 132

Haentjes Werner 147

Hambraeus Bengt 147

Hanslick Edward 10

Hartleben O. E. 24

Hartmann Karl Amadeus 104,
119

Haubenstock-Ramati Roman
147, 157

Hauer Joseph Matthias 45, 46,
47, 48, 49, 50, 51, 52, 53, 54,
55, 56, 104, 120, 143
Droga ludzi (Der Menschen
Weg) 55
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Klavierstiicke 50

Koncert skrzypcowy 55
Prawo (Nomos) 48

Przemiany (Wandlungen) 55
Vom Melos zur Pauke 51, 54

Vom Wesen des Musikali-
schen Zwélitontechnik 51, 55

Haydn Jozef 5, 10

Heiss Hermann 51, 52, 55, 143,
146

Henze Hans Werner 120, 145,
146, 147

Herlinger Ruzena 84

Herzfeld F. 103

Hertzka Emil 82

Hidalgo Juan 147

Hindemith Paul 9, 97 145
Harmonia $wiata 71

Hoffmann Richard 147

Hofmannsthal Hugo von 40

Honegger Artur 9

Isadc Heinrich
Choralis Constantinus 34

Jachimecki Zdzistaw 154

Jelinek Hanns 62, 142
Anleitung zur Zwolftonkom-
position 142

Jone Hildegarda 99, 102

Kaczynski Adam 101

Kafka Franz
Proces 71

Kagel Mauricio 147

Kayn Roland 147

Kelemen Milko 147

Kisielewski Stefan 154

Klebe Giselher 147

Klein Fritz Heinrich 49, 50, 52, 82
Die Maschine — Eine exto-
nale Selbstsatire 49
Wariacje op. 14 50

Kleiber Erich 86

Klenau Paul von 52

Koering René 147

Koffler Jozef 120, 154—156, 157
Milosé 155
Trio smyczkowe 155

Kolisch Rudolf 84, 132

Komauer Edwin 34

Kénig Gottfried Michael 147
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Kotonski Wlodzimierz 158
Krahl Karl Heinz 77
Krasner Louis 86, 88
Kienek Ernest 62, 104—111, 122,
144
Jonny gra (Jonny spielt auf)
107
Karol V 108
I Kwartet smyczkowy 105
VI Kwartet smyczkowy 108
VIl Kwartet smyczkowy 109
Lamentatio Jeremiae Prophe-
tae 109
Eancuch, kolo i lustro (Kette,
Kreis und Spiegel) 110
Sestina 110
III Sonala fortepianowa 109
IV Sonata fortepianowa 109
Sonata na altowke solo 109
I Symifonia 105
II Symfonia 107
12 'wariacji fortepianowych
108
Kusewicki Sergiusz 50

Leeuw Ton de 147

Legley Victor 147

Leibowitz René 66,
122, 142, 146, 153
Concertino na altowke 121
Schénberg i jego szkola
(Schénberg et son école) 120
Symfonia kameralna 121
Szedé utworéw orkiestrowych
121
Wprowadzenie do muzyki
dwunastotonowej (Introduc-
tion a la musique de douze
sons) 66, 120

Liebermann Rolf 143, 144
Penelopa 71, 118

Lidholm Ingvar 147

Lienau Robert 51

Ligeti Gyorgy 147

Liszt Franciszek 14, 20
Sonata h-moll 12

Lutostawski Witold 157

119—121,

Lobaczewska Stefania 154

Maderna Bruno 147
Maeterlinck Maurycy 13, 40




Mahler Alma 19, 31

Mahler Gustaw 10, 13, 14, 16,
17, 19, 86, 90, 144

Malawski Artur 9, 156, 157

Markowski Andrzej 100

Martin Frank 84, 118, 144, 145

Martinet Jean-Louis 118, 146

Melchert Helmut 77

Mescalin 129

Messiaen Olivier 110, 119, 148

Michelangelo Buonarotti Miod-
szy 112

Monn Georg Matthias
Koncert na klawesyn i orkie-
stre 132

Motte Diether de la 147

Mozart Wolfgang Amadeusz 5,
10, 104, 144
Requiem 87

Nigge Serge 147
Nilsson Bo 147
Nono Luigi 99, 147

Obuchow Mikotaj 50, 52
Livre de Vie 50
Otte Hans 147

Paccagnini Angelo 147
Palester Roman 118, 157
Panufnik Andrzej 157
Krqg kwintowy 157
Ponse Luctor 147
Pappenheim Maria 22
Petrassi Goffredo 118
Pfitzner Hans 34
Philippot Michel 146
Pousseur Henri 147

Ravel Maurycy 101
Redlich H. F. 27, 85, 88
Alban Berg 159
Regamey Konstanty 97, 118,
144, 156, 157
Etiudy 156
Kwintet 156
Muzyka na smyczki 156
Reger Max 11, 14, 15, 18, 39, 138
Reich Willi 85, 102
Rilke Rainer Maria 36
Rosbau Hans 77
Rostawec Mikolaj 49, 52
Trzy kompozycje 52

Roux Maurice Le 147
Rufer Josef 47, 50, 62, 142
Komposition mit 12 Ténen 142

Saint-Exupéry Antoine de 114

San Herman van 147

Schaffer Bogustaw 158
Nowa muzyka 101

Scherchen Hermann 42, 74, 82,
88, 101

Schibler Arnim 147

Schonberg Arnold 6, 7, 10—26,
28, 29, 30 31, 32, 33, 34, 35,
37, 39, 40, 42, 43, 45, 46, 47,
48, 49, 50, 51, 52, 53, 54, 57—
65, 67, 68, 69, 71, 72, 73, 75,
76, 77, 78, 79, 80, 81, 82, 84,
85, 86, 88, 89, 90, 91, 92, 93,
94, 95, 96, 97, 100, 101, 104,
105, 107, 108, 109, 111, 118,
119, 121, 122, 124, 125, 126,
127, 128, 130—140, 141, 142,
143, 144, 146, 149, 150, 153,
154, 155, 159, 160, 161
Begleitungsmusik zu einer
Lichtspielszene op. 34 62
Czlery pie$ni (Vier Orche-
sterlieder) op. 22 25
Cztery utwory (Vier Stiicke)
op. 27 60
Fantazja (Fantasie) op. 47 138,
139
Gurre-Lieder 13, 14, " 15, .17,
18, 19, 88, 131
Harmonielehre 16, 23, 28, 45,
48
Kol Nidre op. 39 136
Koncert fortepianowy op. 42
72137
Koncert na kwartet smycz-
kowy i orkiestre (opracowa-
nie) 132
Koncert skrzypcowy op. 36
71, 86, 132—133, 134, 137, 138
Koncert wiolonczelowy 132
Ksiezycowy pierrot (Pierrot
lunaire) op. 21 23, 24, 25, 42,
59, 78
I Kwartet smyczkowy d-moll
op. 7 17, 18
I Kwartet smyczkowy fis-
moll op. 10 18
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Il Kwartet smyczkowy op.
30 61

IV Kwartet smyczkowy op.
37 60, 78, 133—135, 136
Kwintet na instrumenly dete
op. 26 52, 57, 58, 59, 72
Moderner Psalm op. 50c 78 139
Mojzesz i Aron 7,60, 62, 71—
79, 105, 122, 140

Ocalaly z Warszawy (A Sur-
vivor from Warsaw) 78, 138,
139

Oczekiwanie (Erwartung) op.
17 21, 22, 25," 78

Oda do Napoleona 60, 136, 139
Peleas i Melizanda 13, 14, 88
Pieé utworéw fortepianowych
(Fitnf Klavierstiicke) op. 23
50, 51, 57, 58

Pieé utworow orkiestrowych
(Flinf Orches!ersliicke) op. 16
18, 19, 20, 21, 25, 30, 31, 36,
66, 127, 138

Prélude op. 44 138

Sekstet smyczkowy ,Ver-
kldrte Nacht” op. 4 12, 14,
15, 21, 24, 71, 131, 143
Serenada op. 24 50, 57, 58
Style and Idea 131

Suita fortepianowa (Klavier-
suite) op. 25 51, 57, 58
Suita fortepianowa op. 29 61
Suita smyczkowa G-dur 105,
131, 138

Symionia 49

I Symfonia kameralna E-dur
op. 9a 17, 18, 19, 78, 81, 88
II Symfonia kameralna 78
Szczedliwa reka (Die gliickli-
che Hand) op. 18 22

Szeéé malych utworéw forte-
pianowych (Sechs kleine Kla-
vierstiicke) op. 19 23
Szesé utwordéw (Sechs Stiicke)
op. 35 60

Taniec wokdéi Ziotego Cielca
74

Temat i wariacje na orkiestre
detq (Thema und Variationen
g-moll) op. 43a 138

Trio smyczkowe op. 45 72,
138, 139
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Trzy satyry (Drei Satiren)
op. 28 60
Trzy utwory [fortepianowe
(Drei Klavierstiicke) op. 11
18, 19, 20, 21, 48, 59
Utwory fortepianowe (Kla-
vierstiicke) op. 33a i 33b 62
Wariacje na orkiestre op. 31
60, 66—70, 78, 138
Wariacje na temat recytaty-
wu (Variationen tber ein Re-
zitativ d-moll) op. 40 136
Z dzié na jutro (Von heute
auf morgen) 61, 72
Zmieniajqcy sie akord (Der
wechselnde Akkord) 19
Schénberg Henryk 10
Schénberg Samuel 10
Schrecker Franz 40, 105
Der Ferne Klang 88
Schubert Franciszek 10, 105
Schwarzwald Eugenia 16
Searle Humphrey 147
Serocki Kazimierz 157
Suita preludiéw 157
Shilkret Nat 138
Silcher Friedrich
Annchen von Tharau 61
Skriabin Aleksander 153
Slonimsky Nicolas 49
Stein Erwin 51
Neue Formprinzipien 51
Stern Julius 15
Steuermann Edward 11
Stockhausen Karlheinz 99, 147
Studia elektronowe 19
Storm Theodor 82
Strauss Ryszard 13, 15, 17, 18,
20, 39, 40, 138
Strawinski Igor 53, 67, 107, 141,
145, 149—152
Agon 152
Canticum Sacrum (Ad Hono-
rem Sancti Marci Nominis)
151, 152
In Memoriam Dylan Thomas
151
Kantata 150, 151
Movements 152
Septet 150—151
A Sermon, a Narrative and
a Prayer 152



Swieto wiosny 13, 22
Symfonia psalméw 71, 77, 141,
152
Three Songs from William
Shakespeare 150, 151
Threni, id est Lamentationes
Jeremiae Prophetae 152

Strindberg August
Mojzesz — Sokrates — Chry-
stus 73

Stuckenschmidt Hans Heinz 79

Szabelski Bolestaw 158

Szostakowicz Dymitr 43, 119

Szymanowski Karol 9, 53, 153

Varése Edgar 52, 146
Verdi Jozef 118
Villiers 1'Isle-Adam de
La torture par I'espérance 116

Wagner Ryszard 10, 13, 14, 23,
83, 84, 140, 141, 153
Tristan i Izolda 15, 28, 71, 83,
84

Webern Anton von 6, 7, 16, 20,
26, 27, 29, 33—38, 40, 45, 47,
51, 53, 54, 56, 62, 64, 80, 81,
82, 84, 85, 86, 87, 89, 90, 92—
103, 104, 108, 109, 116, 118,
119, 121, 122—129, 132—133,
136, 140, 141, 142, 143, 144,
146, 150, 151, 152, 159
Cztery utwory (Vier Stiicke)
op. 7 36
Dwie piesni (Zwei Lieder) op.
8 36, 37
Dwie piesni z ,Chinesisch-
~Deutsche Jahres- und Tages-
zeiten" op. 19 93
I Kantata op. 29 99, 102
II Kantata op. 31 99, 102
Koncert na 9 instrumentéw
op. 24 96, 97, 98—99, 100,
122, 127, 129
Kwartet na skrzypce, klarnet,
saksofon tenorowy i forte-
pian op. 22 95, 96
Kwartet smyczkowy op. 28
101, 102, 135
Kwintet fortepianowy 34
Passacaglia op. 1 35, 38

Pigé czesci (Fiinf Sdtze) op. 5
35

Pigé pie$ni (Fiinf Lieder) op. 3
35

Pig¢ utworéw na orkiestre
(Funf Sticke fiir Orchester)
op. 10 31, 36, 37, 127, 129
Swiatlo oczu (Das Augen-
licht) 99, 101
Symfonia na malq orkiestre
op. 21 94, 95, 96, 97, 100, 127
Sze$¢ bagatel (Sechs Baga-
tellen) op. 9 36, 37, 129
Szes¢ utwordw (Sechs Stiicke)
op. 6 35, 36, 129
Trio smyczkowe op. 20 94,
100
Trzy piesni (Drei Lieder) op.
18 93, 96, 99
Trzy piesni (Drei Lieder) op.
25 99
Trzy religijne teksty ludowe
(Drei geistliche Volkstexte)
op. 15 47
Trzy teksty Iludowe (Drei
Volkstexte op. 17 51, 93
Trzy utwory (Drei kleine
Stiicke) op. 11 37
Wariacje na fortepian op. 27
101
Wariacje na orkiestre op. 30
102
Webern Karl von 34
Wedekind Frank
Die Biichse der Pandora 85
Erdgeist 85
Weller G. 49
Wesendonck Matylda 84
Westergaard Peter 147
Wildberger Jacques 147
Wilde Oscar 40

Xenakis Jannis 147
Yun Isang 147

Zehden Hans 147
Zehme Albertyna 24
Zemlinsky Aleksander von 11,
12, 16, 83
Lyrische Symphonie 83
Zillig Winfried 78
Zimmermann Bernd A. 120, 147
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