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Książka B. SchSffera o klasykach 

dodekafoni i , czyli Schonbergu, 

Bergu I Webern ie , jest w po l -

skiej l iteraturze muzykologicz-

nej zjawiskiem szczególnym. Na-

pisana przez jednego z najwy-

bitniejszych muzyko logów- feo-

retyków muzyki, a równo-

cześnie kompozytora, traktuje 

o genezie dodekafoni i , je j 

twórcach, o historii tej techni-

k i ; zawiera eseje biograf iczne 

o trzech klasykach, omówienie 

największych dzieł dodekafo-

nicznych. Jeden z rozdzia łów 

poświęca Autor muzyce tych 

twórców, którzy rozwinęl i te-

chnikę dodekafoniczną, muzyce 

Kfeneka, Leibowitza i Dalla-

piccol i . Pełnej rzeczowości ksią-

żce Schatfera odpowiada^ sta-

ranna forma literacka, jasny fok 

narracji. 

Uzupełnienie pierwszego tomu 

„Klasyków dodekafon i i " — czę-

ści historycznej, stanowi tom 

drug i — część analityczna, 

składająca się ze stu ki lku-

dziesięciu szczególnie intere-

sujących fragmentów wybi tnych 

dzieł dodekafonicznych, z któ-

rych każdy posiada szczegóło-

we omówienie. 
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Wprowadzenie 

Klasycy dodekafonii. Ten termin — przyjęty już w sa-
mym tytule książki — wymaga wytłumaczenia. 
Słowo klasyk ma swoją długą historię i początkowo nie 
oznaczało bynajmniej tego, co my dziś przez nie rozu-
miemy. Classici — tak nazywano niegdyś w państwie 
rzymskim, gdzie szacowano ludzi podług bogactwa, 
obywateli najbardziej majętnych. Ten przywilej spo-
łeczny przeniesiono z czasem na znakomitych pisarzy, 
określanych jako scriptores classici. Sztuka i kultura 
Odrodzenia widziała w świecie antycznym wzór i war-
tość ponadczasową, nieprzemijającą; odtąd pojęcie 
klasyczny — odnoszone do Grecji i Rzymu — stało 
się synonimem takich przymiotów, jak: piękny, wy-
równany, zgodny, idealny. Było w tym, rzecz jasna, 
duże uproszczenie, uderzające już choćby przez to, 
iż nie starano się ani o znajdowanie hierarchii war-
tości, ani też o odróżnienie czasu, stylu czy pochodze-
nia dzieł (tak na przykład nie odróżniano sztuki grec-
kiej od rzymskiej, a to głównie dlatego, że greckie 
dzieła poznawano niemal wyłącznie z rzymskich kopii). 
Terminami klasyczny i klasyk w odniesieniu do dzieł 
sztuki i artystów nowożytnych zaczęto się posługiwać 
dopiero w ostatnich wiekach. W muzyce wyodrębnio-
no nawet styl klasyczny, którego głównymi przedsta-
wicielami są: Haydn, Mozart i Beethoven, wszyscy 
trzej działający przez wiele lat w Wiedniu i stąd też 
nazywani ściślej klasykami wiedeńskimi. 
Niespełna osiemdziesiąt lat po śmierci ostatniego kla-



syka wiedeńskiego, Ludwika van Beethovena, który 
swymi ostatnimi utworami wykroczył daleko poza styl 
klasyczny, stając się jednym z pierwszych roman-
tyków, w Wiedniu, w klasie kompozycji młodego 
jeszcze, lecz niezwykle czynnego i głośnego już w tym 
czasie pedagoga Arnolda Schónberga, spotykają się 
dwaj jego najwybitniejsi i stosunkowo niewiele od 
niego młodsi uczniowie — Alban Berg i Anton von 
Webern. Pomiędzy nauczycielem a uczniami zawią-
zuje się z czasem bezprzykładnie serdeczna przyjaźń, 
tym bliższa, że oparta na wzajemnym szacunku i wspól-
nym kierunku poszukiwań twórczych. Tym trzem wy-
bitnym muzykom nie wystarczały tradycje — ani kla-
syczna, ani romantyczna, choć mieli dla obu wielki 
kult. Dążyli oni do znalezienia nowego języka dźwię-
kowego, takiego, którym można by wyrazić to, czego 
środkami, jakie zastali, wyrazić nie mogli. Kilkanaście 
lat po pierwszym spotkaniu trzech młodych muzyków 
Arnold Schónberg ustala zasady techniki dodekafo-
nicznej, tj. dwunastotonowej, która — przejęta wkrót-
ce przez Berga i Weberna, a następnie i przez nich, 
i przez późniejszych kompozytorów zmieniana — roz-
winęła się w technikę niemal tak zdyscyplinowaną, 
jak język systemu dur-moll. Obecnie działa już trzecia 
generacja dodekafonistów. Odległość czasowa pomię-
dzy pierwszym zastosowaniem techniki dwunastoto-
nowej a dniem dzisiejszym sięga już niemal czter-
dziestu lat; stąd pierwsze pokolenie dodekafonistów 
może być określone mianem k l a s y k ó w d o d e -
k a f o n i i, tym bardziej że przewrót w języku dźwię-
kowym, jakiego dokonali Schónberg, Berg i Webern, 
miał i ma wpływ nawet na tych kompozytorów, któ-
rzy by chcieli się trzymać z dala od domniemanych 
skrępowań dyscypliny dodekafonicznej. 
Schónberg, Berg, Webern — te trzy nazwiska łączą się 



w całość raczej w sensie historycznym niż stylistycz-
nym. Jednoczy je wspólny punkt wyjścia, wspólna 
idea odnowy muzyki, która — jak już podkreślono — 
bardzo silnie zwierała ich przyjaźń, i — by odbiec na 
chwilą od wielkich słów — wspólna początkowa litera 
imion (Arnold, Alban, Anton), która w nowym pół-
wieczu staje się jakby symbolicznym a, nadającym 
ton. 
Ale też różni ich od siebie wiele, o czym Czytelnik 
dowie się bardziej szczegółowo w dalszych rozdzia-
łach książki. Charakter twórczości, temperament ar-
tystyczny, ideały ekspresyjne, zakres i rozległość 
dorobku kompozytorskiego, zainteresowania technicz-
ne — to tylko najważniejsze punkty różnicujące mu-
zykę trzech wielkich mistrzów dodekafonii. 
Stosunkowo największe sukcesy odnosił Alban Berg, 
głównie swoją operą Wozzeck, która zresztą nie opiera 
się na technice dwunastotonowej, co bywa często 
używane jako argument przeciwko dodekafonii. Naj-
mniejsze — Anton Webern, kompozytor za życia zu-
pełnie zapoznany, protekcjonalnie tylko zaliczany do 
tziw. szkoły Schónberga, i to raczej jako uczeń niż sa-
modzielny twórca. A sam Arnold Schónberg? Podzi-
wiany jako muzyk bezkompromisowy, Schónberg był 
za życia „ceniony". Słowo to kryje w sobie mniej, niż 
się wydaje, a na pewno nie przystawało do autora 
Mojżesza i Arona. Bowiem Schónberg — to nie tylko 
pedagog, inspirator ruchu nowatorskiego i odkrywca 
dodekafonii, to przede wszystkim kompozytor, artysta, 
który w stosowanym przez siebie języku dźwięko-
wym powiedział w naszym stuleciu bodaj najwięcej. 
Zostawmy jednak ocenę twórczości klasyków dode-
kafonii na później. Książka niniejsza nie jest apologią 
ich twórczości. Jak w każdym dorobku twórczym, tak 
i w dorobku Schónberga, Berga i Weberna znajdą się 



utwory mniejszej lub wręcz małej wagi, o czym — 
jak dotychczas — nie raczyli pamiętać ich zapamiętali 
chwalcy. To symptomatyczne: krytycy negatywni pod-
dają w wątpliwość wartość najlepszych dzieł dodeka-
fonistów, zaś apologeci — nawet nie zauważają różnic 
pomiędzy arcydziełami a utworami przeciętnymi. W tej 
książce autor, którego dzieli co najmniej dziesięcio-
letni dystans od ostatniego dzieła klasyków dodeka-
fonii, uważa za stosowne podjąć się bliższej klasyfi-
kacji dzieł podług ich wartości czy przynajmniej zna-
czenia. Będzie ona może zbyt subiektywna, ale lepsze 
to niż zupełna obojętność estetyczna. 
Parę słów jeszcze o charakterze i przeznaczeniu książki. 
Książka swym charakterem zbliża się do dzieł popu-
larnonaukowych; n a u k o w o ś ć sięga tu od pracy 
źródłowej aż po pracę krytyka muzycznego. 
Przeznaczenie książki. Wiem dobrze, że nie ma Czy-
telnika idealnego. Lecz gdyby istniał, musiałby: być 
obeznany z terminologią muzyczną, choćby częściowo 
z literaturą muzyczną, a nie znać bliżej spraw tu oma-
wianych. Ale też nie weźmie tej książki do ręki Czy-
telnik nie zainteresowany jej przedmiotem. I tym się 
pocieszam. Usiłowałem tę książkę pisać przystępnie; 
nie dlatego, by zachęcić do jej przeczytania, lecz po 
to, by mówić możliwie jasno o rzeczach nie zawsze 
jasnych, łatwo o rzeczach bynajmniej niełatwych. Czy 
mi się to udało? Myślę, że przynajmniej w jakimś 
stopniu. 

Studiując książkę z zakresu sztuki, Czytelnik powi-
nien znać stosunek autora do omawianego przedmio-
tu. Powiem więc od razu: nie jestem „entuzjastą" mu-
zyki klasyków dodekafonii. Z ich dorobku pociąga 
mnie zaledwie kilkanaście wybitnych dzieł, reszta — 
nie. 
To wszystko, co na wstępie chciałem powiedzieć. 



Od romantyzmu do ekspresjonizmu 

Współczesnej muzyki, a już tym bardziej muzyki kla-
syków dodekafonii, nie można rozpatrywać w oderwa-
niu od muzyki XIX w., od muzyki romantycznej. Po 
romantyzmie pojawiły się nowe style: impresjonizm, 
ekspresjonizm, neoklasycyzm, punktualizm, ale w grun-
cie rzeczy romantyzm nie wygasł całkowicie: znajdzie-
my go w nowej muzyce w dziełach Hindemitha, Ho-
neggera, a z polskich kompozytorów — u Szymanow-
skiego czy Malawskiego. Style muzyczne nie wymie-
rają — raczej słabną, ustępując miejsca bardziej współ-
czesnym. Tak też i romantyzm: żyje jeszcze, a w nie-
których krajach decyduje nawet o obliczu stylistycz-
nym muzyki. W utworach naszego stulecia jest on 
maskowany: bądź w nazwach (późny romantyzm, neo-
romantyzm), bądź też w stopie z innymi, niekoniecz-
nie nowymi stylami (w muzyce niemieckiej np. ze 
stylem przedklasy cznym). 
Dlaczego — traktując o twórczości dodekafonistów — 
wracamy aż do romantyzmu? Bynajmniej nie z jakichś 
mechanicznych skłonności do historycznego patrzenia 
na rozwój muzyki. W wypadku dodekafonistów wie-
deńskich dobrze jest jednak powrócić do ich punktów 
wyjścia, tym bardziej że często istotę rzeczy przysła-
niano sformułowaniami nieprawdziwymi, do których 
łatwowiernym historykom muzyki nietrudno było się 
przyzwyczaić. Weźmy choćby dla przykładu nieod-
wracalnie — zdawałoby się — utrwaloną opinię 
o Wagnerowskich wpływach we wczesnych dziełach 



Schónberga. Było inaczej. Ale zanim do tego przej-
dziemy, zacznijmy od początku. 
Arnold Schónberg urodził się 13 września 1874 w Wie-
dniu, mieście, w którym działali wybitni klasycy: 
Haydn, Mozart, Beethoven, a po nich wielcy twórcy 
okresu romantycznego: Schubert, Brahms, Bruckner, 
Mahler. Syn Samuela Schónberga, średniozamożnego 
kupca wiedeńskiego, wzrastał Arnold w atmosferze 
muzycznej nie wykraczającej poza przeciętne domowe 
muzykowanie, lecz na tyle intensywnej, że dwaj sy-
nowie poświęcili się wyłącznie muzyce (brat Arnolda, 
Henryk, był śpiewakiem opery w Pradze). Młode lata 
nie ułożyły się w życiu Arnolda Schónberga pomyśl-
nie; już jako piętnastoletni chłopiec traci ojca, matka 
popada w kłopoty finansowe, które później samodziel-
nemu już kompozytorowi będą tak znajome. Muzyki 
uczył się od wczesnych lat: początkowo gry na skrzyp-
cach, później na wiolonczeli (na fortepianie nigdy nie 
nauczył się dobrze grać, co w pewnym stopniu tłu-
maczy też fakturę jego dzieł). Obdarzony wyjątkową 
wprost samodzielnością, Schónberg komponuje już 
mając lat osiem. Później większość przedmiotów teo-
retycznych opanowuje samodzielnie — i to tym grun-
towniej. 
Wreszcie pierwsze zetknięcie się z ówczesną nową 
muzyką. Schónberg poznawał ją z różnych okazji: 
niektóre utwory Wagnera — zza płotu kawiarni 
w Praterze, gratis. Ale nie Wagner fascynował Schón-
berga, lecz Brahms — różnica na owe czasy olbrzy-
mia, było to bowiem w latach działania głównego 
podżegacza walki pomiędzy dwoma wielkimi twór-
cami niemieckimi, Edwarda Hanslicka. Wówczas było 
się albo wagnerzystą, albo brahmsistą. 
W pierwszych utworach Schónberga pojawiają się 
wpływy Brahmsa i Dworzaka, którego muzykę młody 



kompozytor poznawał dzięki wykonaniom domowym, 
wespół z kolegami. Kompozycje te noszą jeszcze piętno 
zależności i nieoryginalności. Z Schónbergiem zwykło 
się wiązać opinię o zamierzonej oryginalności, a na-
wet o oryginalności za wszelką cenę. Nic bardziej 
mylącego: od pierwszych dojrzalszych technicznie 
dzieł Schónberg nie chciał być kompozytorem orygi-
nalnym. Później zwierzył się nawet jednemu z ucz-
niów, Edwardowi Steuermannowi, że początkowo 
chciał właściwie zostać kompozytorem typu Goldmar-
ka, niczym więcej. 
To niezbyt wygórowane marzenie na szczęście nie 
zostało zrealizowane. Już w pierwszych utworach za-
opatrzonych numeracją opusową Schónberg wykracza 
śmiało, choć organicznie, poza istniejące wówczas 
konwencje i odtąd musi się godzić z nadawanymi mu 
epitetami awangardzisty i eksperymentatora, epiteta-
mi — dodajmy — nie pozbawionymi słuszności, jeśli 
się zważy pionierskość jego poczynań w zakresie 
techniki dodekafonicznej czy kolorystycznej. 
Schónberg był w kompozycji samoukiem. Ale też jego 
samouctwo wyglądało zupełnie nieprzeciętnie. Znał 
wszystko, co mogło mu być dostępne, więcej nawet: 
wszystko, co mogło go inspirować do tworzenia mu-
zyki. Schónberg obdarzony był jakby wyższego rzędu 
talentem naśladowczym, muzyka niemal od razu inte-
resowała go z punktu widzenia kompozytorskiego. 
Jego olbrzymiej chłonności odpowiadała porządku-
jąca myśl selekcyjna. Później, już jako dojrzały twór-
ca, Schónberg zrobi nawet — bodaj niespotykane 
w muzyce — systematyczne zestawienie twórców, 
którzy go inspirowali. Rzecz charakterystyczna: Schón-
berg poddaje się m. in. wpływowi zaledwie o rok od 
siebie starszego Maksa Regera, a studia — zresztą kil-
kutygodniowe — odbywa u Aleksandra von Zemlin-



sky'ego, który był tylko o dwa lata starszy od młodego 
adepta kompozycji. Pomiędzy nim a nauczycielem za-
wiązuje się przyjaźń (później Schónberg żeni się 
z siostrą Zemlinsky'ego, która — zdaniem Adorna — 
w przeciwieństwie do powszechnej postawy żon 
umacniała go w radykalizmie). W roku 1891 usiłuje 
pracować w jednym z prywatnych banków, lecz na 
szczęście — dla muzyki, nie dla jego ówczesnej sy-
tuacji materialnej — bank ten zostaje rozwiązany, 
a kompozytor pozbawiony pracy, z czego się w duchu 
cieszy. Odtąd Schónberg żyje wyłącznie z muzyki i — 
co więcej — dla muzyki. W roku 1895 zostaje dyry-
gentem chóru robotników metalowych w Stockerau 
koło Wiednia, co jednak nie polepsza jego sytuacji 
materialnej. Bierze się więc do pracy popłatnej, choć 
obmierzłej: instrumentuje szlagiery i operetki. Po-
dobno napisał ponad 3 000 stron partytury tych aran-
żów — rzecz (czysto roboczo biorąc) gigantyczna. 
W roku 1899 dwudziestopięcioletni Schónberg pisze 
swe pierwsze większe dzieło: sekstet Verklarte Nacht. 
Ta nastrojowa i wysoce melodyjna kompozycja po-
wstała w bardzo krótkim czasie — w ciągu trzech ty-
godni września, które jej autor spędził na wsi. Ver-
klarte Nacht — Promieniejąca noc — jest utworem 
jednoczęściowym, lecz szeroko rozbudowanym, w czym 
zbliża się do tradycji tzw. szkoły nowoniemieckiej 
(por. np. Sonatę h-moll Liszta). Kompozycja ta prze-
pełniona jest polifoniką i zwielokrotnionym patosem, 
bardzo już bliskim muzyce Wagnera. VerWarfe Nacht 
powstała pod wpływem poezji R. Dehmela, której 
treść można zawrzeć w jednym zdaniu. W nocy pod-
czas spaceru przez las mężczyzna przebacza zdradę 
kobiecie, która kocha. A zatem utwór Schónberga jest 
jakby inspirowanym przez literaturę poematem symfo-
nicznym, oryginalnym dzięki użyciu zespołu kameral-



nego sześciu instrumentów smyczkowych zamiast 
wielkiej, barwnej orkiestry. 
W nowe stulecie wchodzi Schónberg jako twórca sa-
modzielny, dojrzały i wbrew, jak już wspomniano, 
własnym intencjom — oryginalny. 
Po sekstecie Schónberg pisze Gurre-Lieder. Dzieło to, 
napisane na głos mówiony, solowe głosy śpiewane, 
chór i orkiestrę, jest — przynajmniej w założeniu — 
gigantyczne. Pięć głosów solowych, trzy czterogło-
sowe chóry męskie, ośmiogłosowy chór mieszany — 
oto co wydawało się Schónbergowi potrzebne do opo-
wiedzenia o miłości króla Waldemara do młodej 
dziewczyny imieniem Tove. Wszystko to dzieje się 
na zamku Gurre — stąd tytuł dzieła. Monumentalizm 
kompozycji potęguje olbrzymia orkiestra, wzorowana 
na orkiestrze Mahlera: wystarczy, że wspomnimy tu 
0 dziesięciu rogach, siedmiu puzonach i czterech har-
fach. Instrumenty smyczkowe Schónberg dzieli ośmio-
krotnie, a nawet dziesięciokrotnie. Lecz sama muzyka 
nie jest proporcjonalna do olbrzymiego instrumenta-
rium — zbyt wyraźne są w nliej wpływy Wagnera 
1 Ryszarda Straussa. W jednym tylko Schónberg jest 
autentyczny: w zastosowaniu głosu mówionego, który 
właściwie jemu zawdzięcza swą popularność w mu-
zyce naszego stulecia. Wykonane 23 lutego 1913 — 
na trzy miesiące przed prawykonaniem Święta wiosny 
Strawińskiego w Paryżu — Gurre-Lieder zostały przy-
jęte w Wiedniu z aplauzem, jakim nie nagrodzono bo-
daj żadnego z późniejszych, o wiele dojrzalszych 
dzieł Schónberga. 
W roku 1902 kompozytor pisze poemat symfoniczny 
Peleas i Melizanda podług dzieła Maeterlincka o tym 
samym tytule, które (niezależnie od Schónber-
ga) inspirowało Debussy'ego do napisania opery. 
Dzieło Schónberga jest jednoczęściowe — podobnie 



jak Verklarte Nacht, lecz trwa godzinę. Peleas i Meli-
zanda, w przeciwieństwie do Gurre-Lieder, to muzyka 
wyrafinowana, pełna efektów barwnych (wprowadze-
nie glissanda puzonów!), ilustracyjności i polifonicz-
no-tematycznych kombinacji, które coraz częściej de-
cydują o harmonice i prowadzą Schónberga nawet do 
rzadko w ówczesnej muzyce spotykanych akordów 
kwartowych. 
W opisanych powyżej trzech głównych dziełach pierw-
szego okresu twórczości występuje szereg zjawisk, 
które dowodzą, że Schónberg posiadał wyjątkowy na 
owe czasy zmysł nowych koncepcji technicznych, 
zresztą przy całej zależności od kompozytorów po-
przednich generacji, jak Brahms, Dworzak, Liszt 
i Wagner, czy współczesnych mu, jak Mahler lub 
Reger. Nie łudźmy się: nie były to koncepcje rewo-
lucyjne; Schónberg dążył raczej do rozwijania tego, 
co przejmował od swoich poprzedników. Ale też to 
rozwijanie było wysoce twórcze. Najbardziej zna-
mienne rezultaty uzyskiwał Schónberg w zakresie 
harmoniki, w rozszerzeniu tonalności zrazu alteracyj-
nie — przez użycie chromatyki, później samodzielnie 
aż po wspomnianą akordykę kwartową, która całko-
wicie już zmieniała elementy współczesnego mu ję-
zyka. Trudno na tym miejscu wdawać się w szczegó-
łowe analizy jego ówczesnej techniki kompozytorskiej. 
Z perspektywy półwiecza język dźwiękowy Schón-
berga wydaje się jakby modelowany dążeniem do 
nieregularności. Szczególnie uderzające pod tym 
względem są tematy Schónberga — jakby umyślnie 
odsymetryzowane, poizbawione właściwego poprzed-
nim dwom wiekom uporządkowania metrycznego, lecz 
w swoim rysunku przekonywające, co więcej, bar-
dziej jeszcze charakterystyczne — tak jak charakte-
rystyczna jest twarz o rysach nieregularnych. 



Nieregularność, odmienność, inność — te właśnie 
cechy muzyki Schónbprga stały się wkrótce synoni-
mem dziwaczności, rozmyślnej odrębności za wszelką 
cenę. Schónberga zaczęto oceniać już nie jako konty-
nuatora tradycji niemieckiej, którym był, lecz jako 
jej przeciwnika. I to było bardziej krzywdzące niż 
sama niechęć do jego muzyki i niezrozumienie jej. 
A przecież jeśli się porówna ówczesną i nawet nieco 
późniejszą muzykę Schónberga z muzyką choćby Re-
gera, wyjdą na jaw różnice wręcz rewelacyjne: oka-
zuje się, że Schónberg był bardziej tonalny, bardziej 
dbały o jasność, wyrazistość i grawitację tonacyjną. 
Dowodzi tego choćby sama niechęć Schónberga do 
modulacji — tak typowej dla rozmodulowanego 
Tristana, którego niedorzecznie uważano za wzór har-
moniki autora Verklarte Nacht. W twórczości wcze-
snego Schónberga znajdą się całe fragmenty muzyki 
utrzymanej w jednej tonacji lub opartej na jednej 
skali modalnej. Zdyscyplinowanie tonacyjne było mu 
tym właściwsze, im bardziej polifonika wypierała fak-
turę homofoniczną, początkowo jeszcze dominującą. 
Tyle o charakterze muzyki wczesnego Schónberga. 
Powróćmy teraz do jego dzieł. W tym czasie Gurre-
-Lieder są ukończone, lecz jeszcze nie zinstrumento-
wane. • Kompozytorowi przeszkadzały w tym zajęcia 
poboczne, które pochłaniały niemal cały jego czas, 
ale przyczyniły się do wyrobienia olbrzymiej łatwości 
pisania i związanej z nią rekordowej szybkości two-
rzenia. Gurre Lieder zainteresowały Ryszarda Straussa, 
który już wtedy był znakomitością. Strauss poleca 
Schónberga jako wykładowcę konserwatorium Sterna 
w Berlinie. I odtąd Schónberg działa na przemian tu 
i w rodzinnym Wiedniu. Już w lipcu 1903 powraca 
do Wiednia, gdzie z zapałem oddaje się bardzo owoc-
nej pracy pedagogicznej. Tu klimat muzyczny nie 



był sprzyjający, mimo iż Wiedeń był siedliskiem 
awangardy plastycznej i literackiej. Jedynie dwaj 
muzycy reprezentowali śmielsze poglądy — Gustaw 
Mahler i Aleksander von Zemlinsky. Działalność 
Schónberga idzie w kierunku pedagogicznym i teore-
tycznym. Z uczniów, którzy wstępują do jego klasy 
kompozycji w konserwatorium Eugenii Schwarzwald, 
dwaj wybijają się niemal od razu na czoło awangardy 
wiedeńskiej — Berg i Webern. Uwieńczeniem pracy 
pedagogicznej Schónberga staje się napisany dopiero 
w latach 1910—11 podręcznik harmonii, klasycznej co 
prawda, lecz jednocześnie daleko wykraczającej poza 
przyjmowany w ówczesnych podręcznikach schema-
tyzm. W tej Harmonielehre Schónberga uderza szcze-
gólnie podkreślenie wkładu jego uczniów w powsta-
nie książki. W tym czasie uczniowie ci piszą więcej 
niż sam mistrz, który jedynie miesiące letnie przezna-
czał na tworzenie, i to nie zawsze muzyki. Schónberg 
imał się również malarstwa. Przez jakiś czas nawet 
więcej malował, niż komponował. Był okres, że po-
zbawiony środków utrzymania dla rodziny, miał na-
dzieję uzyskania pieniędzy przez sprzedaż swych 
obrazów. W liście z 7 marca 1910 Schónberg pisze do 
dyrektora Universal-Edition: „Przede wszystkim po-
trzebuję teraz bardzo pieniędzy". A dalej: „Pan wie, 
że ja maluję. Ale Pan nie wie, że moje prace są przez 
znawców bardzo chwalone. W następnym roku mam 
wystawę. I myślę, że może Pan mógłby sprowokować 
znanych mecenasów do kupienia ode mnie obrazów 
lub do sportretowania się. Namaluję Pana za darmo, 
jeśli zapewni mnie Pan o załatwieniu dla mnie zamó-
wień". To ostatnie zdanie jest przy końcu listu niemal 
dosłownie powtórzone: widać zmartwienia finansowe 
górowały nad dumą. List był bezpośredni, lecz praw-
dziwy. 1 istotnie malarstwo Schónberga było wysoko 



cenione — oczywiście przez autorytety niekonserwa-
tywne. 
W miesiącach letnich 1904 i 1905 Schónberg pisze 
I Kwartet smyczkowy d-moll. Dzieło to jest bardziej 
klasyczne — Schónberg wzoruje się tu częściowo na 
kwartetach Beethovena. 1 Kwartet smyczkowy składa 
się z czterech części, jest fakturalnie dość prosty, prze-
ważnie czterogłosowy, przepełniony melodyjnością — 
przeważnie kontrapunktyczną. Jak dalece niesłuszna 
była opinia o złożoności dzieł tego okresu, dowodzi 
tego choćby sam początek Kwartetu, tonalny, tema-
tycznie wyrazisty mimo pewnych nieregularności me-
trycznych. 
Następne lato — roku 1906 — Schónberg spędza 
w uzdrowisku Tegernsee, gdzie pisze swą (pierwszą) 
Symfonię kameralną na 15 instrumentów solowych. 
Dzieło to zawiera dziwną antynomię: jest tonalne 
(E-dur), a jednocześnie jakże dalekie od tego, z czym 
tonalność wiązała się przed Schónbergiem. Jeden 
z głównych tematów tego dzieła ma postać pochodu 
kwartowego w górę. Temat taki mieści się co prawda 
w tonalności, lecz komuż ze współczesnych Schónber-
gowi przyszedłby na myśl? Tak samo nie do pomyśle-
nia w muzyce jemu współczesnych byłaby idea pisa-
nia na zespół 15 solowych instrumentów. W czasie 
kiedy Mahler i Strauss piszą nadal swoje olbrzymie, 
gigantyczne wprost partytury, Schónberg odwraca się 
od tej linii i pisze dzieło orkiestrowe o typie i obsadzie 
kameralnej. Co prawda instrumentacja monumental-
nych Gurre-Lieder została ukończona dopiero w roku 
1911, ale pamiętajmy, że była to tylko realizacja do-
kładnego planu kompozycji sprzed dziesięciu lat. 
I Symfonia kameralna jest znowu jednoczęściowa, 
z tym jednak, że całość jest zupełnie wyraziście po-
dzielona: po ekspozycji pojawia się Scherzo, zaś po-
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między przetworzeniem a finałową repryzą pojawia 
się Adagio. 
Dalszym eksperymentem w zakresie obsady, faktu-
ry i formy jest II Kwartet smyczkowy Schónberga. 
Zupełną, egzotyczną nowośdią jest włączenie do kwar-
tetu smyczkowego głosu sopranowego w dwu ostat-
nich częściach dzieła. W przeciwieństwie do dzieł 
programowych tzw. muzyka absolutna, której bodaj 
najidealniejszą formą był kwartet smyczkowy, rozwi-
jała się bardzo spokojnie, a tego typu innowacje, jak 
połączenie głosu z zespołem kwartetowym, były jej 
wprost niewiarygodnie obce. Nic tedy dziwnego, że 
Schónberga spotykały najostrzejsze zarzuty dziwacze-
nia i abstrakcyjności. Do ogólnej niechęci, której nie 
podzielało tylko wyjątkowo wierne nauczycielowi 
grono uczniów i zwolenników, dołączyła się seria 
skandali, niekiedy zupełnie niewytłumaczonych (m. in. 
nieprawdopodobny skandal w czasie wykonania 
I Kwartetu smyczkowego i I Symfonii kameralnej 
w wiedeńskiej Operze Dworskiej). II Kwartet smycz-
kowy przyjęty został przez publiczność protestami 
i śmiechem dziś dla nas zupełnie nieuzasadnionym. 
Utwory napisane przed I wojną światową zalicza się 
do tzw. dzieł atonalnych. Atonalność, atonalny — to 
słowa, które właściwie nic nie znaczą, a w odniesieniu 
do twórczości Schónberga są wysoce niewłaściwe. Mu-
zyka Schónberga nie była nietonalna, a jeśli przypom-
nimy chociażby tylko niechęć autora Gurre-Lieder do 
modulacji, możemy śmiało powiedzieć, że była niekie-
dy bliższa tonalności niż muzyka Straussa czy Regera. 
Niemniej jednak termin ten przyjął się i zagościł na-
wet u najwybitniejszych teoretyków. 
Po II Kwartecie smyczkowym powstają dwa dzieła, któ-
re już samymi tytułami odcinają się od dzieł poprzed-
nich: Pięć utworów orkiestrowych op. 16 i Trzy utwo-



ry fortepianowe op. 11. W tytułach nie ma już ani su-
gestii co do formy, ani tym mniej co do tematu literac-
kiego czy programu. Takie tytuły — a dołączają się do 
nich tytuły typu: Muzyka na instrumenty strunowe, 
perkusję i czelestę Bartoka czy Studia elektronowe 
Stockhausena — są niezmiernie typowe dla muzyki na-
szego stulecia, choć jeszcze stosunkowo rzadkie. Naj-
ważniejszym ich elementem jest część mówiąca o prze-
znaczeniu muzyki na określony instrument czy zespół 
wykonawczy: fortepian, orkiestrę itp. Utwory Schón-
berga odznaczają się przede wszystkim skrótowo-
ścią—nie ma w nich ani tematyki, ani rozwoju. Kom-
pozytor mówi to, co chce powiedzieć, jak najlakonicz-
niej i jak najoszczędniej. Motywy, które innym kom-
pozytorom nakazywałyby posłużenie się techniką 
przetworzeniową lub jakimikolwiek innymi metodami 
rozwoju formalnego, u Schónberga są zaledwie poka-
zane, a ich powtórzenia pojawiają się fragmentarycz-
nie, bez określonych intencji formalnych. W Pięciu 
utworach orkiestrowych Schónberg posługuje się dość 
pokaźnym zespołem orkiestrowym, lecz samo wyzy-
skanie tego zespołu nie przypomina w niczym dawne-
go monumentalizmu z okresu Gurre-Lieder; nauka 
wyniesiona z I Symfonii kameralnej odwróciła Schón-
berga od efektownośoi masywu orkiestrowego, którą 
Mahler tak lubił -mamić słuchaczy. We wspomnieniach 
żony Mahlera, Almy Mahler, zachowała się relacja 
rozmowy pomiędzy Schónbergiem a wielkim dyry-
gentem wiedeńskim. Schónberg wykładał Mahlerowi 
możliwość tworzenia melodii przez samo tylko powtó-
rzenie jednego dźwięku w różnych instrumentach. Tej 
idei miał się Mahler gwałtownie sprzeciwić. W trze-
cim utworze cyklu orkiestrowego, zatytułowanym 
Der wechselnde Akkord (Zmieniający się akord), 
Schónberg dał przykład talkiej melodii barw instru-



mentalnych (Klangfarbenmelodie), co prawda nie na 
jednym dźwięku, lecz na powtarzanym akordzie. 
Akord ten zmieniany jest stale dzięki użyciu nowych 
zestawień barwnych; zmianom ulega tu bądź cały 
akord, bądź tylko poszczególne jego składniki. Poje-
dyncze części Pięciu utworów orkiestrowych nosiły 
początkowo tytuły programowe, dlatego też już po 
pierwszym wykonaniu dzieła autor wyeliminował je, 
by nie przypominały programowości typu Liszta czy 
R. Straussa. Język tego dzieła — napisanego w roku 
1909 w wielu punktach wyprzedza muzykę swego 
czasu, a niektóre jego fragmenty mogą się nawet ko-
jarzyć z punktualizmem Webernowskim. 
W roku 1910 Schónberg idzie jeszcze dalej w swych 
o r y g i n a l n y c h poszukiwaniach. W jednym dniu (!) po-
wstają trzy małe utwory na orkiestrę kameralną, które 
swą (czysto technicznie wytłumaczalną) skrótowością 
wyprzedzają słynny aforystyczny styl Weberna. Czy-
telnika może zdziwić tempo tworzenia kompozytora. 
Lecz pamiętajmy, że wiele dzieł Schónberga powstało 

' jako ostateczny rezultat dokładnych przemyśleń tech-
nicznych, a niektóre jego kompozycje formułowane 
były nieco podobnie jak prawa fizyczne czy wzory 
matematyczne. Schónberg miał zresztą w sobie wiele 
z prawdziwego naukowca: nie tylko systematyczność, 
lecz także inspirację odkrywcy. 
W Trzech utworach fortepianowych Schónberg całko-
wicie zrywa z (mniej lub bardziej ukrywaną) inspiracją 
literacką, tematyczną. Tu też postanawia zerwać z naj-
bardziej — zdawałoby się — utrwalonymi nawykami 
kompozytorskimi: z powtarzaniem tego, co zostało raz 
powiedziane. Ta ostatnia zasada — zwróćmy na to 
uwagę — stała się punktem wyjścia nowej dyscypli-
ny, która musiała być w tej sytuacji stworzona, dy-
scypliny dwunastotonowej, do której omówienia jesz-



cze przejdziemy. W Trzech utworach kompozytor szu-
ka gorączkowo nowych środków technicznych; jed-
nym z nich są owe słynne „fortepianowe flażolety", 
uzyskiwane przez bezdźwięczne przyciśnięcie czterech 
klawiszy, których struny drgają dzięki uderzeniu tych-
że dźwięków w niższej oktawie. 
Eksperymentatorstwo Schónberga nie jest jednak bez-
względne. Jak powiedzieliśmy w Schónbergu tkwił 
obok pomysłowego odkrywcy systematyk, naukowiec 
niemal. Wprowadzając nowe koncepcje techniczne, 
nowe efekty (jak np. w tym czasie zupełnie jeszcze 
nie znane tremolo na najwyższym natężeniu dynamicz-
nym w stłumionych puzonach i tubie basowej, w Pię-
ciu utworach orkiestrowych), Schónberg dbał jedno-
cześnie o przejrzystość swoich intencji. I w tym wła-
śnie celu np. umieszcza odtąd w partyturach osobne 
znaki dla głosu głównego i dla głosu pobocznego, któ-
re ułatwiają dyrygentom, wykonawcom i analitykom 
rozejrzenie się w mocno nieraz splątanym gąszczu li-
nii, motywów i fraz. 
Pięć utworów orkiestrowych powstało w roku 1909: 
Schónberg zaczął komponować to dzieło z początkiem 
roku, ukończył je w lecie. Jeszcze tego samego lata 
1909, dnia 27 sierpnia, kompozytor pisze pierwsze tak-
ty nowej kompozycji zatytułowanej Erwartung (Ocze-
kiwanie). Kończy ją 12 września tegoż roku w tempie 
iście rekordowym, jeśli się zważy, że utwór trwa pół 
godziny i że pisany jest na głos z olbrzymią orkie-
strą. Dzieło to Schónberg określa jako monodramat, 
gdyż tekst jest po prostu monologiem. Treścią są uczu-
cia i doznania kobiety, która nocą szuka w lesie uko-
chanego i wreszcie znajduje go nieżywego. Kobieta, 
mężczyzna, noc, las — te elementy pojawiają się 
w twórczości Schónberga jeszcze od sekstetu Ver-
klarte Nacht, tam jednak treść literacka była zaledwie 



zarysowana w programie kompozycji. Tu — w Ocze-
kiwaniu — Schónberg wkracza już w dokładną mu-
zyczną psychoanalizę; ułatwia mu ją zresztą tekst mo-
nologu pióra Marii Pappenheim. Nie bez słuszności 
treść tego dzieła porównywano z jakby filmowo skró-
towym przeglądem życia, jaki dokonuje się w świa-
domości umierającego. W muzyce Schónberg zarzuca, 
rzecz jasna, konwencjonalny rozwój muzyki i operuje 
materiałem najzupełniej beztematycznym, z tym jed-
nak, że każde słowo, każdy niuans uczucia kryjącego 
się za słowem ma tu swój odpowiednik muzyczny 
i ekspresyjny. Język dźwiękowy Oczekiwania jest 
zadziwiająco giętki i wielostronny. W harmonice 
Schónberg nie waha się posługiwać potężnymi kom-
pleksami jedenastodźwiękowych akordów, w rytmice 
wykracza niekiedy — na dobre kilka lat przed Świę-
tem wiosnyI — poza wszelkie ramy metryczne. 
Porzuciwszy początkowy romantyzm, kompozytor — 
konsekwentnie ustawicznie poszukujący — wkracza 
tu w styl nowy, ekspresjonistyczny, oparty na mate-
riale muzycznym wyzwolonym z dawnych uzależnień, 
wszechstronnie wyzyskującym własne (ówczesne) 
możliwości, optymalnie zróżnicowanym, zmiennym, 
zdolnym wyrazić — zdawałoby się — wszystko, co 
w muzyce można wyrazić. 
Po Oczekiwaniu Schónberg pisze drugie dzieło sce-
niczne — Gluckliche Hand (Szczęśliwa ręka). Tekst 
tej kompozycji jest właściwie bezprzedmiotowy, nie-
realny. W przeciwieństwie "do Oczekiwania — męż-
czyzna jest tu głównym bohaterem, ogólnie mówiąc, 
mężczyzna nie zrozumiany, odrzucony, cierpiący. 
W tym dziele Schónberg wprowadza tzw. chór mó-
wiony, którym odtąd posługiwać się będzie i on, i kom-
pozytorzy następnych generacji. Wzorem tragedii 
greckich chór komentuje wydarzenia, zaś mężczyzna 



(bardzo anonimowy i abstrakcyjny niemal) sam jeden 
pokonuje trudności bardzo skomplikowanej partii 
śpiewanej. 
Oba dramaty powstały w okresie bezpośrednio po-
przedzającym I wojnę światową i uchodzą za szczyto-
we osiągnięcia sceniczne Schónberga, typowe tak ze 
względu na psychoanalityczne rysy treści, jak i z uwa-
gi na ekspresjonistyczny styl muzyczny. 
W tym też czasie Schónberg przeżywa swoje bodaj 
najintensywniejsze lata. Pozwolono mu uczyć już nie 
w prywatnej szkole, lecz w wiedeńskiej Akademii Mu-
zycznej. Pisze Harmonielehre — podręcznik harmo-
nii— niezwykły dokument systematyzującego i twór-
czego intelektu. Jego prace malarskie spotykają się 
z życzliwym przyjęciem fachowej krytyki. Obok dzieł 
scenicznych powstają dwa inne wybitne dzieła Schón-
berga: Sześć małych utworów fortepianowych op. 19 
i Pierrot lunaire (Księżycowy pierrot). 
W Sześciu małych utworach fortepianowych Schón-
berg stosuje radykalizm posunięty dalej niż w po-
przednich kompozycjach. Radykalna jest przede wszy-
stkim niesłychana kondensacja materiału muzycznego 
na przestrzeni od dziewięciu do osiemnastu taktów. 
Podobnie jak niewiarygodne wydają się nam skandale 
z okazji wykonań pierwszych utworów Schónberga 
i podobnie jak nieprawdziwy wydaje się też fakt, że 
jego piosenki kabaretowe — dla nas niczym się nie 
różniące od ówczesnych manierycznych szlagierów — 
były przyjmowane gwizdami, podobnie też niezrozu-
miała jest dziś nieumiejętność ówczesnych krytyków 
i analityków rozeznania się w dyscyplinie, jaką Schón-
berg w tych Sześciu utworach przedstawił. W drugiej 
kompozycji cyklu panuje porządek wprost idealny 
w stosunku do histerycznie rozalterowanych epi-
gonów Wagnera. Wielka tercja g-h stanowi tu oś 



centralizującą, wokół której rozwija się muzyka in-
ternałowo idealnie pokrewna. Całość waha się pomię-
dzy dur a moll — nie w sensie tonacyjnym, lecz akor-
dowo interwałowym. Obie tercje — wielka i mała — 
decydują tu o charakterze linii i współbrzmień. Wiel-
ka tercja osi g-h odwzorowywana jest kilkakrotnie. 
Nawet ostatni takt składa się z samych wielkich ter-
cji, jedna nad c, dwie nad g i dwie nad fis. Dopraw-
dy, w nowej muzyce rzadko kiedy spotkamy się z tak 
doskonałą systematycznością. 
Pierrot lunaire jest dziełem większych rozmiarów. 
W tym szeroko zakrojonym cyklu wokalnym Schón-
berg oddala się znacznie od ekstatycznej liryki pierw-
szych pieśni i ultramelodyjności Verklarte Nacht; 
Pierrot jest szczytowym osiągnięciem Schónbergow-
skiego ekspresjonizmu. W roku 1911 kompozytor 
przenosi się do Berlina i tu poznaje aktorkę Albertynę 
Zehme, która namawia go do napisania dla niej więk-
szego dzieła — oczywiście na głos mówiony. Schón-
berg wybrał dwadzieścia jeden krótkich poematów 
Alberta Giraud (w tłumaczeniu O. E. Hartlebena) 
i ułożył je w trzy grupy po siedem utworów. Głosowi 
towarzyszy zespół instrumentów, które — traktowane 
solistycznie — użyte są w różnych zestawieniach (for-
tepian, flet lub flet pikolo, klarnet lub klarnet baso-
wy, skrzypce lub altówka oraz wiolonczela). Głos 
traktowany jest bardzo precyzyjnie — przynajmniej 
w muzycznym sensie: kompozytor żąda, by głos mó-
wiony posługiwał się rytmem tak dokładnie, jak gdy-
by śpiewał. Poszczególne utwory różnią się między 
sobą w technice wokalnej; w kilku głos mówiony sta-
je się wręcz śpiewem. Budowa niektórych przypomina 
dawne formy: walca, fugę, passacaglię, kanon, formę 
pieśni, barkarolę itp. 
W powyższym — pobieżnym i zaledwie orientują-



cym opisie dzieł zatrzymywaliśmy się jedynie przy 
kompozycjach najważniejszych, większych na ogół roz-
miarów. Schónberg pisał w pierwszych kilkunastu la-
tach dużo pieśni z towarzyszeniem fortepianu lub or-
kiestry. Później twórczość pieśniarska została niemal 
zupełnie zaniechana. Ukoronowaniem muzyki tego ga-
tunku są niewątpliwie Cztery pieśni na głos średni 
i orkiestrę, powstałe w latach 1914—15. Cztery pieśni 
noszą liczbę opus ową 22. Następnym dziełem jest Pięć 
utworów fortepianowych op. 23, skomponowanych po 
znamiennej, aż przeszło ośmioletniej przerwie w two-
rzeniu, po której Schónberg zwraca się zdecydowanie 
ku technice dodekafonicznej. 
W ostatnich omówionych tu utworach kompozytor 
porzucił już ostatecznie system dur-moll, lecz droga 
do dodekafonii jest jeszcze długa. Niepotrzebnie okre-
śla się te dzieła jako utwory okresu przejściowego. 
Słowo „przejściowy" nie ma w odniesieniu do twór-
czości Schónberga większego sensu: cała twórczość 
kompozytora była w końcu przejściowa, gdyż szedł on 
stale dalej, a język jego rozwijał się i udoskonalał. 
A już tym mniej stosowne jest nazywanie „przejścio-
wymi" tak idealnie wykończonych dzieł, jak Pięć 
utworów orkiestrowych, Erwartung czy Pierrot lu-
naire. W kilkanaście lat po powstaniu ostatnich kom-
pozycji Schónberga, pierwszego i jednocześnie ostat-
niego — żył najdłużej — klasyka dodekafonii, można 
by sobie darować klasyfikowanie jego poszczególnych 
dzieł podług kryteriów rozwoju języka muzycznego czy 
stylu. Pierrot lunaire mógł powstać kilkanaście czy 
kilkadziesiąt lat później; znaczenie tego dzieła nie by-
łoby mniejsze, zwłaszcza gdy zważymy, że muzyka 
współczesna przechodziła później stylistyczne nawro-
ty: neoklasycyzm, neobarokowość itp. 
I wojna światowa przerwała twórczość wielkiego no-



watora, lecz nie zatarła niechęci, jaką żywił do Schón-
berga wiedeński świat muzyczny — do Schónberga 
d jego szkoły, którą najpełniej reprezentują Anton von 
Webern i Alban Berg. Pamiętamy, że awangardowe 
utwory Schónberga przyjmowane były nader nieprzy-
chylnie, często po prostu z mechanicznego uprzedze-
nia. Pod koniec roku 1918 Schónberg zakłada wraz 
z uczniami i kilku zwolennikami tzw. „Verein fur mu-
sikalische Privatauffuhrungen" („Związek prywatnych 
wykonań muzycznych"), jedną z najosobliwszych in-
stytucji od czasu teatru bayreuokiego. Statut związku 
sformułował Alban Berg; na czele związku stał Schón-
berg. Celem było wzorowe wykonanie dzieł muzyki 
awangardowej, dla większych korzyści — kilkakrot-
ne. Słuchaczami byli tylko ekskluzywni członkowie 
związku, którym nie wolno było wyrażać swych są-
dów na temat muzyki ani na koncercie, ani w dzien-
nikach: na niedzielne koncerty związku wchodziło się 
za okazaniem legitymacji ze zdjęciem! Ale ta idylla 
nie trwała długo, co można było przewidzieć. Zwią-
zek popadł, rzecz oczywista, w kłopoty finansowe i zo-
stał wkrótce rozwiązany. Schónberg i jego uczniowie 
byli znów narażeni na inwektywy krytyków — i to 
odtąd tym bezwzględniiejsze. 



Wczesna twórczość Berga 

,,Zanim zacząłem komponować, chciałem być w ogó-
le poetą" — pisze Alban Berg w jednym z listów do 
Weberna. To wyznanie jest znamienne i tłumaczy zna-
komicie ewolucję kompozytorską Berga. 
W zestawieniu kompozycji Berga, sporządzonym su-
miennie przez Redlicha, uderza jedno: na przestrzeni 
niespełna trzydziestu pięciu lat twórczości kompozytor 
ten napisał tylko dwadzieścia dzieł. Oczywiście, j e d -
n y m dziełem jest zarówno Wozzeck, jak i po-
jedynczy okolicznościowy kanon czterogłosowy, za-
gubiona fuga na zespół kameralny i seria siedemdzie-
sięciu młodzieńczych pieśni — niemniej jednak cały 
dorobek kompozytora jest niewielki. 
Dzieł, które się liczą, jest zaledwie kilka, resztę sta-
nowi spora ilość utworów wycofanych, zagubionych 
i — dziś już zapomnianych. Pod koniec życia ilość zde-
cydowanie ustępuje jakości. Równolegle do te j linii 
przebiega też odchodzenie kompozytora od pierwot-
nego „poetyckiego" punktu wyjścia, ale Mterackość 
jego muzyki ciągnęła się aż po Lulu i Koncert skrzyp-
cowy, nasycony programowością i zawierający inspi-
rowane rekwiemowym charakterem dzieła cytaty. 
Na wczesną twórczość Albana Berga składają się: pie-
śni na głos i fortepian; Fuga trzytematowa na kwin-
tet smyczkowy i fortepian, o której nic nie wiemy 
poza tym, iż przy jej prawykonaniu partię fortepianu 
grał sam kompozytor (niezmiernie rzadko udzielający 
się jako wykonawca); również zaginione utwory chó-



ralne na sześć do ośmiu głosów; Dwanaście wariacji 
na temat własny na fortepian — zupełnie nieoryginal-
nych; Sonata fortepianowa, ukończona w roku 1908, 
dzieło dojrzałe, aczkolwiek bardzo jeszcze konserwa-
tywne; Kwartet smyczkowy; Pięć pieśni orkiestro-
wych; Cztery utwory na klarnet i fortepian i — wień-
czące cały ten okres wczesnej twórczości Berga — 
Trzy utwory orkiestrowe, dedykowane Arnoldowi 
Schónbergowi w dniu jego czterdziestej rocznicy uro-
dzin. 
Z wymienionych powyżej kompozycji na bliższe po-
znanie zasługują niektóre pieśni, Cztery utwory na 
klarnet i fortepian oraz Trzy utwory orkiestrowe. 
Z pieśni Berga tylko niektóre zostały wydane, głów-
nie pisane po roku 1906, a więc w czasie zaawanso-
wanych już studiów u Arnolda Schónberga. Język 
dźwiękowy Berga jest w tym czasie jakby wypadko-
wą Tristana i bieżącego języka dźwiękowego Schón-
berga. Mistrzowi musiało przypaść do gustu olbrzy-
mie wyczulenie Berga na estetykę współbrzmień, sko-
ro już w Harmonielehre, wydanej w roku 1911, ale 
w istocie rzeczy nieco wcześniejszej, Schónberg zwra-
ca uwagę na jeden z interesujących szczegółów har-
moniki Berga, cytując akord: Hi-Fis-es-a-da po nim: 
e-1g1-h1c2-es2-as2. Schónberg pisze o tym akordzie: 
„Dlaczego tak jest, i dlaczego prawidłowo - tymcza-
sem nie mogę jeszcze dokładnie powiedzieć". Ale tez 
uważa, że takie twory akordowe będą same przez się 
zrozumiałe, jeśli się zaakceptuje jego pogląd na isto-
tę dysonansu. 
Rzecz dziwna i dla szkoły Schónberga znamienna: au-
tor Harmonielehre mógł był zacytować jakikolwiek 
podobny swój akord, lecz wolał się posłużyć przykła-
dem Berga. Po pierwsze dlatego, że w twórczości Ber-
na widział całą ewolucję harmoniczną, która go do-



prowadziła do tego typu tworów akordowych, podczas 
gdy, rzecz jasna, w swojej twórczości nie mógł tej 
prawidłowości rozwojowej sam dostrzec. Po drugie: 
cytując Berga, Schónberg niejako wskazywał na fakt 
zakorzeniania się swoich idei technicznych w twór-
czości innych; to go cieszyło i to stało się zresztą po-
wodem olbrzymiego rozwoju technicznego trzech 
wielkich klasyków dodekafonii. 
Z pieśni Berga na szczególną uwagę zasługują Pieśni 
orkiestrowe podług tekstów P. Altenberga, które sta-
ły się głównym powodem olbrzymiego skandalu (przy-
gotowanego ponoć przez wiedeńskich kompozytorów 
operetkowych). Ukończył je Berg na jesieni 1912, 
a więc już jako absolwent klasy kompozycji Schón-
berga, zaś prawykonanie ich odbyło się 31 marca 1913. 
Lecz było to prawykonanie zaledwie pierwszych czę-
ści kompozycji, gdyż koncert przerwano, zaś spór po-
między grupą Schónberga a jego przeciwnikami ukoń-
czono dopiero na rozprawie sądowej. Pieśni orkiestro-
we Berga — to jedno z technicznie najbardziej rozwi-
niętych dzieł kompozytora. I tu, i w Utworach klarne-
towych Berg posługuje się imponującą skalą środków 
harmonicznych, kontrapunktowych, a przede wszyst-
kim instrumentalnych, idąc śladem Schónberga i We-
berna. W Pięciu pieśniach nie brak nawet — silnie 
co prawda chromatycznych — linii dwunastodźwię-
kowych. 
Berg dysponował już we wczesnej twórczości sporym 
zasobem środków technicznych. W wielu punktach 
kompozytor przeszedł swego mistrza, przede wszyst-
kim w swobodzie operowania krańcowo odmiennymi 
typami technicznymi, jak to najpełniej ujawni jego 
opera Wozzeck, której — mimo iż nie jest oparta na 
technice dodekafonicznej — musimy poświęcić osob-
ny rozdział. To, co dla Schónberga było zaledwie teo-



retycznie możliwe, w muzyce Berga stawało się nie-
kiedy punktem wyjściowym. Dotyczy to w szczegól-
ności ogólnej faktury polifonicznej i swobód waria-
cyjnych, widocznych szczególnie w Kwartecie smycz-
kowym i Utworach klarnetowych. 
I wreszcie ostatnie i bodaj na jwybitniejsze dzieło, dość 
niefortunnie zatytułowane: Trzy utwory orkiestrowe 
na wielką orkiestrę op. 6. Dzieło to — jak już wspom-
niano — Berg dedykował Schónbergowi w czterdzie-
stą rocznicę jego urodzin. W tym czasie Berg mimo 
ukończenia studiów czuje się jeszcze uczniem wiel-
kiego mistrza, którego ceni i do którego zwraca się 
z szacunkiem i bojaźnią. W liście wysłanym z tej oka-
zji do Schónberga mamy Berga prawdziwego, takiego, 
jakim był. „Starałem się naprawdę dać z siebie, co 
najlepsze, pójść za Pana zachęceniami i radami, przy 
czym niezapomniane, ba, przełomowe doświadczenia 
prób amsterdamskich [na których były wykonane 
Utwory orkiestrowe Schónberga] i szczegółowe stu-
diowanie Pana Utworów orkiestrowych oddały mi nie-
skończone usługi i coraz bardziej wyostrzały mój sa-
mokrytycyzm." 
Z „wyostrzonym samokrytycyzmem" Albana Berga — 
to cała sprawa. Berg był pod urokiem dzieł Schón-
berga, które z niesłychaną dokładnością studiował 
i które uważał — przez długi czas — za ideały tak pod 
względem techniki, jak i stylu. Ale jednocześnie ten 
młody kompozytor miał własne pomysły; niektóre 
z nich były rewelacyjne i rozszerzały znacznie krąg 
znanych ówczesnemu Schónbergowi środków kompo-
zytorskich, co Schónberg zresztą niejednokrotnie pod-
kreślał. Autokrytycyzm Bergowski był dziwny, ale 
bardzo autentyczny, i łączył się z jego osobliwymi 
dyspozycjami twórczymi. (Berg często rezygnował 
z pierwotnych zamierzeń i niemal wszystkie jego dzie-


