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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,
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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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