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Neoklasyczny idiom muzyki
Tadeusza Kasserna'

W szeregu prac muzykologicznych poswigconych neoklasycyzmowi auto-
rzy zwykle interpretuja neoklasycyzm jako styl lub kierunek charakteryzujacy
si¢ odwrotem od romantyzmu z jego kultem oryginalnosci i indywidualnosci,
zwrotem ku stylistyce czasow dawniejszych, zwtaszcza baroku i klasycyzmu,
laczeniem elementdw dawnego jezyka muzycznego z elementami jezyka XX
wieku, autonomicznym charakterem dziet muzycznych, ograniczong ekspresja
i pewnego rodzaju intelektualng zabawa’. W polskiej muzykologii t¢ problema-
tyke przyblizaja gtownie dwie prace: Neoklasycyzm w muzyce XX wieku Marii
Piotrowskiej® i Neoklasycyzm w muzyce polskiej XX wieku Zofii Helman®. Mimo
roznic metodologicznych obie autorki dochodza do podobnych wnioskéw. Maria
Piotrowska, ktéra za materiat badawczy przyjeta neoklasyczng tworczos$¢ Stra-
winskiego, Roussela, Hindemitha, Satie’go i Bacewicz, stwierdza, ze istota neo-

I Artykut przedstawia ogdlne ujecie postawionego problemu. Szczegdtowe tresci na ten temat
czytelnik znajdzie w ksiazce autorki pt. Tadeusz Zygfryd Kassern. Indywidualne odmiany stylow
muzycznych XX wieku, Poznan—Gdansk 2011, w rozdziatach IV, V i VIL

2 Joseph Machlis, Introduction to Contemporary Music, London 1963; William W. Austin,
Music in the 20th Century from Debussy through Stravinsky, London 1966; Donald Mitchell, The
Language of Modern Music, London 1976; Hermann Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts
(Neues Handbuch der Musikwissenschafi. Band 7), Laaber 1984.

3 Maria Piotrowska, Neoklasycyzm w muzyce XX wieku, Warszawa 1982.

4 Zofia Helman, Neoklasycyzm w muzyce polskiej XX wieku, Krakow 1985.
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klasycyzmu jest swoisty dysonans, jaki tworzy si¢ migdzy dawng forma a wspot-
czesnym je¢zykiem muzycznym:

Muzyka neoklasyczna jest taka muzyka, w ktorej zachodzi audytywne wyobcowanie dawne-
go fenomenu muzycznego. Fenomenem tym jest forma: w sonoryzmie — forma jako catos¢
(,,makroforma”), w parodyzmie — tylko jej element, tzn. motyw lub fraza, ,,drobnoustréj
formalny” (,,mikroforma™). Ow fenomen formalny wyalienowany jest od swej tradycyjnej

natury, ktorej jakos¢ wynikata z napiccia funkeyjnego, tj. z materiahu’.

Wedlug Zofii Helman, ktora przeanalizowala polskie utwory tego kierun-
ku, istota neoklasycyzmu wiaze si¢ ze sposobami przeksztalcania konwencji:
,O istocie stylu neoklasycznego decyduje zatem nie tyle obecno$¢ dawnych kon-
wencji i regut, ile sposob ich przeksztatcania i wlaczenia w nowy catosciowy sys-
tem techniki kompozytorskiej™. Do pogladéw Marii Piotrowskiej Zofia Helman
zbliza si¢ zwlaszcza wtedy, kiedy podaje, ze gtowna zasada i ostatecznym celem
neoklasykow byta forma muzyczna’.

Za gléwnych przedstawicieli tak rozumianego neoklasycyzmu uznaje si¢
przede wszystkim Igora Strawinskiego, kompozytoréw francuskich, w tym Da-
riusa Milhauda i Francisa Poulenca, oraz wybitnych tworcow réznych narodo-
wosci, m.in. Paula Hindemitha, Alfreda Casell¢ 1 Benjamina Brittena. W kon-
tekscie kierunku o wymiarze europejskim czy $wiatowym neoklasyczne utwory
polskich kompozytoréw majq raczej charakter wtorny, ale kiedy patrzymy na nie
z perspektywy kultury naszego kraju ich znaczenie jest duze. Nie mozna zapo-
mina¢ o tym, ze tworzyly istotng czes¢ przedwojennego, a takze powojennego
repertuaru koncertowego i ze w sposob bezposredni oddziataty na ksztattowanie
si¢ modernistycznych gustow owczesnych melomanow. Grupg polskich kompo-
zytorow neoklasycznych tworza m.in.: Aleksander Tansman, Piotr Perkowski,
Tadeusz Szeligowski, Zygmunt Mycielski, Feliks Labunski, Antoni Szalowski,
Michat Spisak, Szymon Laks, Grazyna Bacewicz, Stefan Kisielewski. Do tej ple-
jady nazwisk dopisa¢ nalezy takze Tadeusza Kasserna.

Tadeusz Kassern (1904—1957) zaczal komponowac¢ w potowie lat 20.; jako
pierwsze powstaly utwory w stylu postromantycznym, a niedtugo po nich poja-
wily si¢ utwory postimpresjonistyczne i pierwsze folklorystyczne. Zdobyta na
konkursie kompozytorskim Stowarzyszenia Mlodych Muzykéw Polakow w Pa-

5 Maria Piotrowska, op. cit., s. 118.
6 Zofia Helman, op. cit., s. 16.
7 Ibidem, s. 159.
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ryzu Il nagroda za Koncert na glos [sopran] i orkiestre op. 8 zachgcila kom-
pozytora-autodydakte do nadrobienia zalegtosci muzycznych, a w konsekwencji
do zmiany wilasnego stylu muzycznego. W tym celu wybrat si¢ na poczatku 1930
roku na dwa miesiace do Paryza — 6wczesnego centrum muzycznego swiata.
W stolicy Francji uczestniczyt w wielu koncertach i brat udziat w spotkaniach
Stowarzyszenia Mtodych Muzykow Polakéw. Z listow, jakie napisat do Stefana
Poradowskiego wynika, ze styszat tam m.in.: Poéme de [’extase (1908) Skriabina,
Le Sacre du Printemps (1913) Strawinskiego, La tempéte (1923) i Rugby (1928)
Honeggera, Bolero (1928) Ravela, I/l Koncert fortepianowy (1921) Prokofiewa
oraz utwory Delvincourta, Louriego, Roussela, Milhauda®. Mozliwe, ze styszat
takze nowe utwory polskich kompozytorow, w tym wykonywany 17 marca 1930
roku przez kwartet Kréttly’ego I Kwartet smyczkowy Tadeusza Szeligowskiego’.
Z korespondencji wynika, ze cho¢ podobaly mu si¢ utwory Honeggera, Ravela,
a przede wszystkim Milhauda, to najbardziej zafascynowany byt kompozycja-
mi Skriabina i Strawinskiego: ,,Niestychane wrazenie wywarta na mnie Ekstaza
Skriabina. Jest to potgzne, porywajace dzieto. Drugim niezapomnianym wraze-
niem jest Sacre du Printemps Strawinskiego, jedna z najgenialniejszych kompo-
zycji obecnych czasow™".

Z recenzji napisanych w Poznaniu w pierwszej potowie lat 30. mozna wnio-
skowa¢, ze w tym czasie zdecydowanie nie podobata mu si¢ muzyka kompozy-
torow Szkoty Wiedenskiej, ani innych pozostajacych w jakims zwiazku z wie-
denska estetyka. Znat te muzyke tylko czesciowo, ale to nie przeszkadzalo mu
formutowac ostrych opinii: ,,To co Hindemithy, Tochy, Krzenki i cata zaktamana
szkota Schonbergowska ztego narobity dla rozwoju i zrozumienia muzyki wspot-
czesnej, dla Strawinskiego, Szymanowskiego, Ravela, Honeggera, to z trudno-
$cig da sie odrobi¢™"".

Muzyka, ktéra go w tym czasie najbardziej pociagata, nalezata do dwoch
nurtéw: neoklasycznego i folklorystycznego. W recenzowanych utworach neo-
klasycznych podkreslat z jednej strony obecno$¢ tradycyjnych elementdw, jak
melodia i forma, z drugiej nowoczesnych, jak polirytmia i poliharmonika. O Kon-
cercie fortepianowym Woytowicza napisal m.in:

8 Listy Tadeusza Kasserna do Stefana Poradowskiego z 7 1 20 marca 1930, Archiwum Akade-
mii Muzycznej w Poznaniu.

9 Tadeusz Kaczynski, Szeligowski w Paryzu, w: Tadeusz Szeligowski. Wokol tworcy i jego
dziela, red. Teresa Brodniewicz, Janusz Kempinski, Janina Tatarska, Poznan 1998, s. 22.

10 List Tadeusza Kasserna do Stefana Poradowskiego z 20 marca 1930, op. cit.

Il Tadeusz Z. Kassern, Audycja muzyki wspolczesnej. Audycja kompozytorska J. Madeji,
,,Dziennik Poznanski” 1934, nr 29 (6 II), s. 3.
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Stwierdzamy od razu, iz koncertem tym ulokowat si¢ p. Woytowicz w pierwszym rzedzie
tworczosci polskiej. Niesamowity rozmach, energia tworczosci opartej o duza wiedzg, wy-
woluja nadzwyczajne wrazenie. To co p. Woytowicz ma do powiedzenia — a jest tego wicle
i w najlepszej jakosci — wypowiada kompozytor w formie zdecydowanej, pewnej; dlatego
tez koncert pozostawia wrazenie bardzo jednolite. Dla pianisty jest ten koncert Zrodtem swiet-
nych, czgstokro¢ nowopomyslanych efektow i okazja do zablys$nigcia petng skalg wirtuozerii.
Rytm, barwa i kontrapunktyka stawiaja sobie zadanie wydobycia zywej polirytmii, polichro-

e . .12
mii i politonii ~.

Na podstawie wyrazonych w recenzjach opinii mozna pokusic¢ si¢ o stwie-
rdzenie, ze Kassern preferowal w muzyce rozwiazania typowo neoklasyczne:
przejrzysta fakture"”, jasno okreslong forme¢", zywe rytmy i sztuke kontrapunk-
tu". Byt zdania, Ze uproszczenia treSciowe i formalne stuza temu, by nie zanik-
nela komunikacja migdzy kompozytorami a stuchaczami. W 1936 roku dokonat
pewnego rodzaju podsumowania nurtu neoklasycznego. Pisat m.in.:

Muzyke wspodtczesng ostatniej doby charakteryzuje (...) daznos¢ do wypowiadania si¢ w for-
mach jak najlatwiejszych. Obserwujac partytury najnowszych dziet francuskich (Milhaud,
Roussel, Poulenc) albo niemieckich (Hindemith) zauwaza si¢... coraz mniej nut. Ta ekonomia
w zuzyciu czarne] farby jest oznaka widomego procesu krystalizowania si¢ pewnych pojec

(...). Nowa tre§é w jasnej, przejrzystej formie oto trwala zdobycz modernizmu'®.

Cho¢ styl neoklasyczny byt mu znany co najmniej od 1930 roku, to pierw-
sze wlasne kompozycje tego typu (przynajmniej te, o ktéorych wiemy) za-
czety powstawac dopiero od 1933 roku. Niewatpliwie, omawiany styl bar-
dzo mu odpowiadat, gdyz komponowal w nim do konca zycia, robiac wyjatki
dla pojedynczych utworéow w stylu postimpresjonistycznym, folklorystycznym
i ekspresjonistycznym. Cata tworczos¢ neoklasyczna Kasserna, dzi$ znacznie

12 Tadeusz Z. Kassern, XXIV koncert symfoniczny, ,,Nowy Kurier” 1933, nr 28 (4 1I), s. 7.

13 Tadeusz Z. Kassern, Z muzyki. Dwa koncerty oratoryjne: ,, Mesjasz” Haendla, ,, Requiem”
Maliszewskiego, ,,Dziennik Poznanski” 1933, nr 88 (15 IV), s. 5.

14 Tadeusz Z. Kassern, Z estrady. Wieczor Schuberta. Audycja religijna Panistwowego Konser-
watorium Muzycznego, ,,Dziennik Poznanski” 1934, nr 73 (30 III), s. 2-3.

15 Tadeusz Z. Kassern, XX1V koncert symfoniczny, ,,Nowy Kurier” 1933, nr 28 (4 1I), s. 7.

16 Tadeusz Z. Kassern, /I audycja Panstwowego Konserwatorium Muzycznego, ,,Dziennik Po-
znanski” 1936, nr 87 (12 IV), s. 2. ,,Mato nut” byto wtedy hastem, ktére pociggato m.in. Tadeusza
Szeligowskiego i Zygmunta Mycielskiego. Por. Z. Mycielski, Szkice i wspomnienia, Warszawa
1999, s. 91.
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ograniczona z powodu strat wojennych, jest zrdznicowana stylistycznie, podob-
nie zreszta, jak tworczo$¢ innych neoklasykow. Z tego powodu trzeba tu mowic
o kilku podstylach czy tez odmianach'” stylu, mianowicie o: (1) nawigzujacym
do tradycji barokowych i klasycznych neoklasycyzmie wtasciwym, (2) nawigzu-
jacym do tradycji renesansowych neoklasycyzmie archaizujacym, (3) taczacym
cechy dawnej muzyki z cechami romantycznymi i XX-wiecznymi neoklasy-
cyzmie archaizujaco-romantyzujacym i (4) budowanym na strukturalizmie
interwalowym neoklasycyzmie radykalnym. Sposrod wszystkich tych odmian
styl neoklasyczny wlasciwy jest u Kasserna reprezentowany przez najwigksza
liczbe utwordéw. Grup¢ kompozycji w tym stylu tworza (chronologicznie):
Koncert na flet i orkiestre (1933, utwér zachowany w postaci wyciagu forte-
pianowego), 5 ballad na chor meski a cappella do stow K. IHakowiczowny,
T. Micinskiego, J. Porazinskiej i J. Kasprowicza (1934-36), Koncert na kontra-
bas i orkiestre (1935, zachowany w postaci wyciagu fortepianowego), Sonatina
na fortepian (1935), Concertino na flet, klarnet i fagot (1935), Dies irae — poemat
symfoniczny na wielkq orkiestre (1935-36, zaginiony), Koncert na orkiestre
smyczkowq (1936, druga wersja 1943), Il Sonata — piano solo (1937), Ballada
o wieprzu i pieprzu na niski glos z towarzyszeniem fortepianu do stow J. Brze-
chwy (1940), Concertino na fortepian i orkiestre (1940, zaginione), Il Sonatina
na fortepian (1944), Concertino na obdj i orkiestre smyczkowq (1946), Sonatina
per flauto (1948), Z pamietnika mitosci — 5 piesni na glos i fortepian do stow
K. Wierzynskiego (1948)" oraz Comedy of the Dumb Wife — opera komiczna
w dwoch aktach, do libretta kompozytora wedtug sztuki Anatola France’a
na 7 gloséw solowych i fortepian (1953). Wigkszo$¢ z tych utwordw reprezen-
tuje czysty styl neoklasyczny wtasciwy, ale kilka powstalo w wyniku kombi-
nacji stylu neoklasycznego z folklorystycznym. Utwory takie, jak Koncert
na flet i orkiestre, 1l Sonata — piano solo 1 Ballada o Janicku z cyklu 5 ballad
na chor meski a cappella to melanze stylistyczne, w ktorych cechy neoklasyczne
tacza si¢ z cechami folklorystycznymi, a II Sonatina na fortepian to utwor
polistylistyczny, w ktorym obok dwdch czgsci neoklasycznych pojawia si¢ czgsé
typowo folklorystyczna, zreszta poczatkowo stanowigca samodzielny utwor.

W niniejszym artykule stawiam sobie za cel scharakteryzowanie muzyki
neoklasycznej odmiany wtasciwej Kasserna. Za podstawe metodologiczna przyj-

17 Zofia Helman dokonata podziatu neoklasycyzmu polskiego na odmiany: wtasciwa, archa-
izujaca i romantyzujaca. Por. Z. Helman, op. cit, s. 65, 76-78.

18 Cykl piesniowy Z pamietnika milosci jest dokonang w latach 1946—1948 przerobka impre-
sjonistycznych Piesni naiwnych.
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muje¢ prac¢ Leonarda B. Meyera pt. Style and Music. Theory, History, and Ideolo-
gy z 1989 roku”. Poniewaz autor jednej ze znaczacych teorii stylu muzycznego
szeroko rozpowszechniony styl nazywa dialektem, natomiast indywidualng re-
alizacj¢ tego stylu — idiomem™, celem mojej pracy jest opisanie idiomu neokla-
sycznego muzyki Kasserna — odmiany wtasciwej tego stylu.

Na poczatku nalezy podkresli¢, ze przyjecie przez Tadeusza Kasserna estetyki
neoklasycznej oznaczato rezygnacj¢ z weczesniejszych ograniczen i przyjgcie no-
wych. Jezeli w utworach postromantycznych tworca opieral swe kompozytorskie
pomysty na regulach poszerzonej tonalnosci i strategiach zwigkszania znacze-
nia drugorzednych elementow muzycznych®, w utworach postimpresjonistycz-
nych — na regutach neomodalnosci i strategiach kolorystycznych, a w utworach
folklorystycznych — na regutach neomodalnosci i strategiach eksponowania
pierwotnych cech muzyki, to teraz, planujac swoje utwory, stawiat sobie za cel
odtworzenie klasycznych form i wypehienie ich muzyka, ktérej sktadnia opiera
si¢ co prawda na pewnych wybranych zasadach systemu dur-moll, ale dopusz-
cza bardziej statyczng harmonike, politonalnos¢ i szereg XX-wiecznych srodkoéw
kompozytorskich.

Zgodnie z estetyka kierunku w omawianej grupie dominuja utwory autono-
miczne. Warto podkresli¢, ze wsrdd utworow znajdujg si¢ gatunki mato w tym
czasie w Polsce popularne, jak: Koncert na flet i orkiestre, pierwszy taki kon-
cert w polskiej literaturze muzycznej”, Koncert na kontrabas i orkiestre, dru-
gi taki koncert po koncercie Poradowskiego i Koncert na orkiestre smyczkowq,
skomponowany niewiele lat po pierwszych koncertach na taki sktad Hindemi-
tha, Petrassi’ego i Roussela®. Wsrod utworow z tekstem pojawiaja si¢ natomiast
ulubione przez neoklasykow ballady, czyli utwory epickie, nasycone elementa-

19 Leonard B. Meyer, Style and Music. Theory, History, and Ideology, Philadelphia 1989.

20 Ibidem, s. 24.

21 W przypadku muzyki Szymanowskiego Malgorzata Janicka-Stysz proponuje tu mowic
o strategiach uintensywnienia toku dzwigkowego i kontrastowania przebiegu muzycznego. Por. M.
Janicka-Stysz, Muzyka Karola Szymanowskiego — ,, Polska w Europie”, ,,Forum Muzykologicz-
ne” 2004, nr 1 [Polskos¢ i europejskos¢ w muzyce, s. 72—74; www.zkp.org.pl/forum/forum_nr 1.
doc (dostep: 11.11.2009).

22 Tadeusz Kassern, Poznan. Bilans sezonu. W Operze Miejskiej. Koncerty symfoniczne i ora-
toryjne, ,Muzyka” 1934, nr 6-7, s. 278-279.

23 Jolanta Bauman-Szulakowska podaje, ze ,,Poczatek formy datuje si¢ od 1925 roku, od kon-
certu Hindemitha pochodzacego z wczesnego okresu tworczoscei, a przywotujacego kanony baro-
kowe.” Por. J. Bauman—Szulakowska, Forma sonatowa w XIX i w pierwszej potowie XX wieku.
Przeglad historyczny i analityczny. (Gatunek koncertu od baroku do neoklasycyzmu), Katowice
2003, s. 63.
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mi dramatycznymi, opowiadajace o niezwyktych wydarzeniach legendarnych
lub historycznych, w ktorych pierwiastki liryczne schodza zdecydowanie na dal-
szy plan™.

Wszystkie utwory instrumentalne odznaczaja si¢ jasnymi i przejrzysty-
mi formami muzycznymi. Dominuja formy cykliczne, jak koncert, concertino
i sonatina, ktore maja swe zrodto w tradycji barokowo-klasycznej. Concertino,
powszechnie rozumiane jako ,,utwor na instrument solowy z towarzyszeniem or-
kiestry, zblizony do koncertu, od ktérego rdzni si¢ rozmiarami (jest jednoczgscio-
Wy)nzs
koncert, niekoniecznie z orkiestra. Wyraznie preferowal trzyczesciowe cykle

kompozytor rozumiat inaczej — jako mniejszych rozmiarow 3-czg¢sciowy

z nastgpstwem czgsci: szybka — wolna — szybka, co wskazuje na wzory baro-
kowe i klasyczne. W pierwszych czg¢sciach stosowat formg allegra sonatowego,
druga przybierata form¢ A-B-A, o wyraznie piesniowym charakterze (niekie-
dy z tancem w srodku), a trzecia byta rondem lub rapsodia, albo allegrem so-
natowym. Odstgpstwa od tej reguty wystepuja tylko w Koncercie na orkiestre
smyczkowq oraz w Koncercie na kontrabas i orkiestre. Koncert na orkiestre
smyczkowq w pierwszej wersji byl 3-czgsciowy, ale przy rekonstrukcji utworu
w 1943 roku Kassern dodat menuet, otrzymujac tym samym nastgpujacy uktad:
potaczenie fugi z forma sonatowa, menuet, A-B—A | irondo krzyzujace si¢ z fuga
trzytematowa. Koncert na kontrabas i orkiestre ma dla odmiany forme jedno-
czgsSciowa ztozona z odcinkéw (K=kadencja): A-KI-B-KII-C-D-KIII-C -A —
B,—koda. Cechg niektorych utworow cyklicznych jest faczenie kolejnych czesci
wspolnym materiatem. W drugich czgsciach Sonatiny na fortepian® i Sonatiny
per flauto kompozytor powrdcit do tematow, motywow, a nawet figur basowych
z pierwszych czgsci, z kolei w trzecich czesciach Koncertu na flet i orkiestre
i Il Sonaty — piano solo”” zastosowat materiat drugich czgsci.

Pierwsza i czasami trzecia czg$¢ cyklu Kasserna przybiera posta¢ formy so-
natowej wezesnoklasycznej z jej krotkim przetworzeniem i repryza. Ekspozy-

24 Ballada”, hasto w: Slownik terminéw literackich, red. Janusz Stawinski, Wroctaw 1988,
s. 53.

25 Concertino”, hasto w: Encyklopedia muzyki, red. Andrzej Chodkowski, Warszawa 1995,
s. 164,

26 Violetta Kostka, Sonatiny fortepianowe Kasserna z punktu widzenia stylu muzycznego, w:
Muzyka fortepianowa XIV, red. Janusz Krassowski, Teresa Btaszkiewicz, Helena Nowakowska,
Krzysztof Sperski, Gdansk 2007, s. 252-261.

27 Violetta Kostka, I Sonata fortepianowa (orawska) Tadeusza Zygfryda Kasserna, w: Muzyka
fortepianowa XIII, red. Janusz Krassowski, Teresa Blaszkiewicz, Helena Nowakowska, Krzysztof
Sperski, Gdansk 2004, s. 68-75.



7 O VIOLETTA KOSTKA

cja, jak dawniej, jest miejscem prezentacji dwoch tematow. Wyjatkowo I czgs¢
Concertina na obdj i orkiestre smyczkowq ogranicza si¢ do jednego tematu,
a pierwsze czgsci Koncertu na orkiestre smyczkowq 1 Koncertu na flet i orkie-
stre zbudowane sa na trzech tematach. Z uwagi na ,,nowa tres¢” dawne relacje
tonalno-harmoniczne migdzy tematami, kiedys decydujace o wewnetrznych pra-
widlowosciach formy, nie maja tu miejsca, w zamian za to tematy sa zestawiane
na zasadzie wieloplanowego kontrastu: rytmicznego, agogicznego, dynamiczne-
go, fakturalnego, artykulacyjnego, pod wzgledem dlugosci i budowy wewnetrz-
nej. Przetworzenia sa zasadniczo krotkie, mato dynamiczne, najczesciej oparte
na temacie pierwszym. Przetwarzanie tematow nastgpuje m.in. przez: zmiany
centrum dzwigkowego, taczenia ze srodkami polifonicznymi, transformacje ryt-
miczne, zmiany w tukowaniu itp. Repryza w utworach Kasserna jest zazwyczaj
skrocona w stosunku do ekspozycji, gtdwnie przez pomijanie tematu drugiego.
Istotna réznica w stosunku do repryzy sonaty przedklasycznej lezy w tym, ze
repryza u Kasserna nie jest dostownym powtdrzeniem ekspozycji, lecz czyms
posrednim migdzy ekspozycja a przetworzeniem. Kompozytor wrecz nie moze
si¢ obej$¢ bez przeksztatcania tematu: w repryzie 1 cz¢sci Concertina na obdj
i orkiestre smyczkowq temat gtowny ulega zmianom juz w trzecim takcie partii
obojowej. Sposrod wszystkich czgsci utrzymanych w formie allegra sonatowego
tylko dwie odbiegajg od ukladow konwencjonalnych: I cz¢s¢ I Sonaty — piano
solo, gdzie forma sonatowa miesza si¢ z fughetta i I czg¢$¢ Koncertu na orkiestre
smyczkowq, gdzie ,,fuga krzyzuje si¢ z forma sonatowa”*. Ostatnia z wymienio-
nych rozpoczyna si¢ fuga, w ktdérej dochodzi do szesciokrotnego przeprowadze-
nia typowo barokowego, motorycznego tematu, po czym fuga zostaje wpleciona
w ramy dualistycznej formy sonatowej z przetworzeniem i repryza. Oprocz tema-
tu pierwszego pojawiajq si¢ temat drugi — przejsciowy — i temat trzeci, ktory
przytaczany jest takze w repryzie. Calo$¢ wienczy kadencja i koda.

Z utworéw wokalnych i wokalno-instrumentalnych najbardziej wyrazista
forme¢ nawiazujaca do tradycji posiada opera Comed)y of the Dumb Wife. Okreslona
przez Kasserna jako ,,opera komiczna w dwdch aktach” bez watpienia nawigzuje
do klasycznej opery buffa. O nawigzaniach do konwencji tego gatunku swiadcza
m.in.: dwuaktowos¢ — z charakterystycznym wewngtrznym podziatem czgsci
(uwertura, akt I, intermezzo, akt II), rodzaje spiewow (quasi-recytatywy, arie ko-
loraturowe i wystgpujace na koncu kazdego aktu zespoty wokalne) i przewijajaca
si¢ przez catg oper¢ piosenka ludowa. Warto doda¢, ze zamykajaca cato$¢ scena

28 Jozef M. Chominski, Krystyna Wilkowska-Chominska, Historia muzyki polskiej, cz. 11,
Krakow 1996, s. 117.
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szalenstwa, cho¢ ma swe zrédta w barokowej operze powaznej i ,,piesniach sza-
lonych” z tego okresu, potraktowana jest rowniez w sposob komediowy™.

Z kwestia architektoniki utworu nierozlacznie wigze si¢ symetria budowy
stosowana przez Kasserna w catych kompozycjach lub w wybranych czgsciach.
Na szczegdlng uwage pod tym wzgledem zastuguje Sonatina na fortepian. Kaz-
da z trzech czgsci Sonatiny zbudowana jest z trzech sekcji (czesci skrajne maja
dodatkowo krétka kodg), z ktérych ostatnia jest zawsze wariantem pierwszej,
a srodkowa wnosi kontrast. Poza tym, srodkowa sekcja pierwszej czesci jest po-
dzielona na 9 odcinkow, z ktorych cztery ostatnie sa lustrzanym odbiciem czte-
rech pierwszych, a odcinek piaty jest osig tej sekcji 1 jednoczesnie calej czgsci.
Symetryczne uksztaltowania catych utwordw dotycza takze Ballady o krolu He-
rodzie z. 5 ballad i Koncertu na kontrabas i orkiestre. Pierwszy z wymienionych
utwordw ma form¢ 5-odcinkowa, w ktdrej odcinki pierwszy i piaty oraz drugi
i czwarty odpowiadaja sobie w warstwie muzycznej i czgsciowo stownej, a trze-
ci stanowi kontrast, natomiast drugi utwér — 11-odcinkowa, w ktérej odcinek
centralny (szosty z kolei) otoczony jest z kazdej strony muzyka zamykajaca si¢
w 192 taktach. Przyktadem ciekawie rozplanowanej czg¢sci jest Rondo z Koncertu
na orkiestre smyczkowq, w rzeczywistosci bedace rondem skrzyzowanym z fuga
trzytematowsq. Symetri¢ widzimy w uktadzie tematow: centrum stanowi odcinek
z zazgbiajacymi si¢ trzema tematami (T,/T,/T,), a z kazdej strony tego centrum
znajduje si¢ odcinek z zazgbiajacymi si¢ dwoma tematami (T /T,) oraz odcinek
z pigcioma prezentacjami trzech tematéw po kolei z powtdérzeniem rdznych te-
matoéw (odcinek poczatkowy: T -T,-T -T,-T , odcinek koncowy: T -T,-T -T,-T,).

Gloéwne mysli muzyczne wypekiajace omawiane kompozycje sa dwojakie-
go rodzaju: wlasne i przejete z tradycji muzycznej. Tematy wlasne wystepuja we
wszystkich kompozycjach z wyjatkiem: Koncertu na flet i orkiestre, 1l Sonaty
— piano solo 1 Concertina na flet, klarnet i fagot. Sa zréznicowane, co $wiad-
czy o inwencji melodycznej kompozytora, jak i o nadawaniu im r6znych funkcji
w poszczegdlnych czgsciach utworu. Wigkszos$¢ z nich ma ze sobg wiele wspdl-
nego. Pierwsza cecha wspdlng jest ich tonalna indyferentnos¢, ktora wskazuje
na wieksze oderwanie od tradycji niz to jest np. u Prokofiewa, stosujacego te-
mat drugi w tonacji dominanty w stosunku do tonacji gléwnej*’. Druga cecha

29 Jennifer Cable, ,, Gods! I can never this endure”: madness made manifest in the songs of
Henry Purcell (1659-1695) and Henry Carey (1689—1743), ,,Studies in Musical Theatre” 2010, vol.
4,nr1,s. 15-26.

30 Zofia Helman, Prokofiew a neoklasycyzm, w: Zeszyty Naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoly
Muzycznej w Katowicach, Katowice 1973, s. 49.
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wspolnag jest ich rozcztonkowanie na motywy osiagajace szczegdlng wyrazistosé
w quasi-barokowych tematach 1 czg¢sci Koncertu na orkiestre smyczkowq. Nie-
ktore z tematow odznaczaja si¢ specyficzna struktura. Np. temat pierwszy z [ czg-
$ci Sonatiny na fortepian jest oparty na jednotaktowym motywie zbudowanym
na stopniach [-VIII-V-IV w rytmie zlozonym z dwdch ¢wierénut i dwoch ose-
mek. Ten prosty wzor jest nastgpnie podany trzykrotnie od stopni VII, VI, V,
po czym dwa ostatnie uktady sa powtorzone, tyle ze ze zmienionym akompania-
mentem. Poniewaz temat jest dalej rozwijany wariacyjnie, trudno wyczu¢ jego
rzeczywiste zakonczenie. Jako dalsze cechy tematow wilasnych nalezy wymie-
ni¢ diatonicznosc¢ i $piewnosc. Tematy zapozyczone pochodza z tradycji ludowe;j
lub z piesni powszechnych®. W Koncercie na flet i orkiestre oraz w Il Sonacie
— piano solo Kassern zastosowatl w funkcji tematow goralskie melodie ludowe,
charakteryzujace si¢ skalami: goralska, pentachordalna, heksachordalna, réznymi
modalnymi i licznymi rytmami synkopowanymi. We wcze$niejszym Koncercie
na flet i orkiestre wykorzystat melodie podhalanskie ze zbioru Stanistawa Mier-
czynskiego Muzyka Podhala™. Ustalono, ze druga czgs$¢ koncertu w catosci opie-
ra si¢ na piesni Kiej Janicka wiedli ku Lewocy... (nr 24), a trzecia wykorzystuje
tance: dwa krzesane zakopianskie (nr 78 i 79) i zbdjnickiego (nr 100, znanego
jako W murowanej piwnicy). Pozniejsza Il Sonata zostata skomponowana na sze-
$ciu melodiach orawskich zaczerpnigtych ze zbioru Piesni orawskie Emila Miki*.
Podajemy je w kolejnosci pojawiania si¢ w kompozycji: Joby nie sSpiywata
(nr 44), Poli sie mi, poli (nr 76), Gronie muoje, gronie (nr 4, wariant), Bouze
moj (nr 8), Nie wyskakuj ptosku (nr 79, wariant) 1 Pudym duo kuosciota (nr 36).
Dwie pierwsze melodie postuzyty jako tematy allegra sonatowego, trzecia jako
temat czgsci wolnej, a trzy ostatnie jako tematy rapsodii. W Concertinie na flet,
klarnet i fagot kompozytor wykorzystat tematy utrzymane w skalach dur-moll
z wyraznym cigzeniem ku tonice, rytmicznie bardzo proste. Jednym z tematow
I czgs$ci jest piosenka Wyszly w pole kurki trzy, ktéra w tym utworze na trzy
instrumenty jest dodatkowo humorystyczna aluzja do liczby instrumentow.
Wybrane tematy sg rozwijane w kompozycjach na wiele sposobdw. Podsta-
wowa zasada jest permanentna zmiana. W Sonatinie na fortepian po szesciu tak-
tach, w ktorych kompozytor zaprezentowat gtéwny uktad motywow, od taktu 7
nastepuja zmiany rytmiczne (figura 6semkowa wedruje raz na druga, raz na pier-

31 Violetta Kostka, Elementy polskie w twérczosci Tadeusza Zygfryda Kasserna, ,,Forum Mu-
zykologiczne”, op. cit., s. 76-81.

32 Stanistaw Mierczynski, Muzyka Podhala, Krakoéw 1973.

33 Emil Mika, Piesni orawskie, Lipnica Wielka 1934.
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wsza warto$¢ taktu), a od taktu 13 — zmiany rytmiczne i tonalne. Te ostatnie po-
legaja na tym, ze poczatkowo wzor podawany jest wylacznie na ,,biatej” skali dia-
tonicznej, a od taktu 13 na ,,czarne;j” skali pentatonicznej, cho¢ niekonsekwentnie
(jest h). Z tak oryginalnie rozwijanym tematem idzie w parze dwutaktowa figura
akompaniamentu, rowniez podlegajaca zmianom, gtdéwnie harmoniczno-tonal-
nym. W tematach dtuzszych, wielomotywicznych, oprocz zmian interwatowych,
rytmicznych i kierunku melodii pojawiaja si¢ zmiany formalne — poszczegodl-
ne motywy skladowe podlegaja permutacjom i odrzuceniom, co najlepiej wi-
da¢ na przyktadzie tematdw z Koncertu na orkiestre smyczkowq. Poza tym te-
maty wlasne poddawane sa zmianom rejestru i zmianom w tukowaniu, jak np.
w III czg$ci Concertina na obdj i orkiestre smyczkowq. W przeciwienstwie do te-
matdéw wiasnych tematy wzigte z tradycji sg czgéciej powtarzane i prezentowane
progresyjnie, a ich modyfikacje sa skromniejsze. Kassernowi wyraznie zalezato
na tym, aby byly stale rozpoznawalne przez odbiorcg.

Tematy pojawiaja si¢ u Kasserna razem z ostinatami, ktére sa znacznie
liczniejsze 1 bardziej zrédznicowane niz w kompozycjach tego tworcy w stylu
postimpresjonistycznym. Nagromadzenie ostinat ma tu prawdopodobnie zwig-
zek z rozwinigciem statycznosci i ograniczeniem procesualnosci utworow.
Powstale na zasadzie kontrastu z tematami wzory ostinatowe sg bardzo krotkie,
jedno- lub nawet pottaktowe. Niektore dtuzsze tematy, np. temat drugi z I czg¢sci
Koncertu na orkiestre smyczkowq, sa skorelowane az z dwoma wzorami ostina-
towymi. Chociaz kazdy temat ma swoj wlasny wzor ostinatowy lub wyjatkowo
dwa takie wzory, zdarza si¢, ze dwa rdzne tematy pokazane sg z tym samym
wzorem, a takze, ze jeden temat pojawia si¢ raz z jednym, raz z drugim wzorem.
Kassern stosuje ostinata melodyczne i harmoniczne, przy czym pierwsze wy-
stepuja gtéwnie w fakturach skromniejszych, natomiast drugie — w fakturach
bogatszych. Ostinato melodyczne towarzyszy tematowi pierwszemu z I czesci
1I Sonaty — piano solo. Temat wywiedziony z muzyki ludowej jest zbudowany
na skali pentachordalnej od f'do ¢ i oparty na rytmie ¢wierénutowym z nieregu-
larng figura 6semkowa. Przydzielony mu wzdr ostinatowy opiera si¢ na kontra-
stujacym materiale dzwigkowym, mianowicie na dzwigkach cis—d—e—fis—gis oraz
na kontrastujagcym rytmie — regularnych 6semkach wyposazonych w akcenty
na piatej, siddmej i dziewigtej 6semce. Typowe dla rozwinigtych faktur ostinato
harmoniczne jest szeroko wykorzystane w 1I czgsci Koncertu na flet i orkiestre.
Wraz z kolejnymi prezentacjami znanej piesni ludowej o Janicku wzor ostinato-
wy staje si¢ coraz bogatszy. Wzory kolejnych ostinat sa nastgpujace: 1) trzy idace
w gore wspolbrzmienia ztozone z dwoch kwint, 2) wzor poprzedni, nad ktorym
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w odleglosci sekundy usytuowano wspotbrzmienie kwarty, 3) wzdr pierwszy,
nad ktérym w odleglosci sekundy dodano jeszcze jedno wspdtbrzmienie kwin-
ty, a nad nim w odlegtosci sekundy wspotbrzmienie sekundowo-kwartowe.
Nie trzeba dodawac, ze kazde rozbudowanie wzoru powoduje zwigkszenie stop-
nia dysonansowosci. Tematy wlasne o szczegdlnie wysokim stopniu labilnosci
tonalnej nie mogty by¢ wspierane ,,sztywnymi” ostinatami, dlatego Kassern 1a-
czyl je z ostinatami pozornymi, czyli takimi, ktore po pewnym czasie ulegajq
przeksztatceniom. Najlepsze przyktady labilnych tematow i pozornych ostinat
znajdujemy w I cz¢sci Sonatiny na fortepian i w 111 czg¢sci Sonatiny per flauto.
Sposob, w jaki Kassern rozwija i uzupetnia akompaniamentem gtowne mysli mu-
zyczne swoich utworow, przypomina omowiong przez Mari¢ Piotrowska techni-
ke parodiowania, w ktorej pochodzace z tradycji tematy odrdzniaja si¢ od reszty
materialu dzwigckowego i przybieraja charakter ,,przedmiotéw dzwigkowych”
poddanych nastgpnie opracowaniu™.

Drugie miejsce obok techniki ostinatowej zajmuje w neoklasycznych kom-
pozycjach Kasserna technika kontrapunktyczna. Spotykamy ja glownie na grun-
cie form syntetycznych, tj. w skrajnych cz¢sciach Koncertu na orkiestre smycz-
kowq oraz w Srodkowej czg¢sci Il Sonaty — piano solo, a takze w przetworzeniach
allegra sonatowego innych kompozycji. Stosowana przez kompozytora technika
nie ma nic wspolnego ze skomplikowanymi splotami romantycznej polifonii, jest
natomiast zblizona do wzoréw polifonii barokowej. Ze srodkow polifonicznych
kompozytor stosuje niemal wszystkie: imitacj¢, augmentacj¢, dyminucje, inwer-
sj¢, raka, kanon, stretto, jednoczesne zestawianie dwoéch i trzech tematow. Cie-
kawe jest to, ze powyzszym strategiom podlegaja nie tylko tematy i ich motywy,
ale takze niektére wzory ostitnat melodycznych. Imitacje sa najczgsciej dwu-
glosowe, cho¢ w I czgsci Koncertu na orkiestre smyczkowq styszymy zaréwno

34 Wedtug Marii Piotrowskiej muzyka neoklasyczna rozgrywa si¢ migdzy dwiema odmiana-
mi: parodyzmem a sonoryzmem. Odmiana parodystyczna jest zorientowana na konkretny model
historyczny. Opiera si¢ na ,,przedmiotach dzwigkowych” majacych dlugos¢ motywu lub tematu
w postaci figur quasi-tradycyjnych wynurzajacych si¢ z ,,neutralnie nowoczesnego toku brzmienio-
wego na zasadzie zblizonej do cytatu”. W utworze dokonywana jest zatem ,,interpretacja” starego
stylu przez jego deformacjg. Stopien integracji ,,przedmiotow dzwigkowych” z reszta dzieta jest
niski, a tam gdzie jest on wysoki mamy juz do czynienia z innag odmiang neoklasycyzmu. Odmiana
sonorystyczna to taka, w ktorej ,,podstawowym zadaniem kompozytorskim jest (...) indywidualne
ksztaltowanie uktadéw brzmieniowych podporzadkowane zasadzie formy tradycyjnej traktowanej
jako pewna norma uogdlniona (np. norma klasycznego allegra sonatowego). Utwor neoklasyczny
przynalezny do sonoryzmu jest suwerenny i (...) posiada charakter continuum. Nie odwotuje si¢ do
materialu innego niz wilasny, a celem, do ktdrego zdaza jego tok dzwigkowy, jest — jak w utworze
tradycyjnym — osiagnigcie wysokiego stopnia integracji”. M. Piotrowska, op. cit., s. 62 1 73.
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w ekspozycji, jak i przetworzeniu, imitacje angazujaca 3, 4 1 5 glosow. Pojawiaja
si¢ w rdznych interwatach, w tym w sekundach, trytonach i nonach. Stretto jest
wykorzystywane do budowania kulminacji. W srodku II czg¢sci 11 Sonaty poja-
wiaja si¢ az trzy 2-glosowe stretta, natomiast w ekspozycji I czgsci Koncertu
na orkiestre smyczkowq znajdujemy $ciesnienie motywu w pigciu glosach. Jedno-
czesne zestawianie roznych tematdéw rowniez stuzy budowaniu kulminacji i za-
konczenia. Najczegsciej Kassern zestawia z soba dwa rdzne tematy, raz dochodzi
do zestawienia az trzech tematow. Ten ostatni przypadek ma miejsce w Koncercie
na orkiestre smyczkowq, w srodkowym odcinku Ronda. W stosunku do postaci
podstawowych tematy w tym zestawieniu przeszty drobne zmiany interwatowe.
Wynikajaca ze stosowania uktadow homofonicznych, ale takze jako rezultat
innych technik, harmonika jest bardzo zréznicowana. Zauwazamy, ze Kassern
nie byl zainteresowany wspotbrzmieniami bogatszymi niz osmiodzwigkowe.
Przegladu najwazniejszych wspotbrzmien dokonamy postugujac si¢ kryterium
liczby dzwigkow. W grupie dwudzwigkow dominujg sekundy, oktawy i nony.
Wspotbrzmienia trzydzwigkowe tworzone sg z interwatéw jednorodnych lub mie-
szanych. Do ulubionych wspotbrzmien trzydzwigkowych kompozytora naleza
trojdzwigki durowe, molowe, zwigkszone i zmniejszone, wystepujace niemal
wylacznie w postaci zasadniczej, w ukladzie skupionym lub rozleglym, nagro-
madzone zwlaszcza w Koncercie na kontrabas i orkiestre. Innymi sa wspot-
brzmienia zlozone z dwoch trytondw oraz kwintowo-kwartowe, w ktdrych mig-
dzy dzwigkami skrajnymi powstaje interwat oktawy. Wtasnie z takich wspot-
brzmien zbudowane sa znaczne partie I czgsci /1 Sonatiny na fortepian. Nastgpna
grupe tworzg czterodzwigki, wsrdd ktorych spotykamy budowane z akordu ter-
cjowego uzupetlionego sekunda dolna lub gorna, jak to jest czesto w Koncer-
cie na orkiestre smyczkowq oraz z trzech réznych interwatow, np. 3m+2zw+4
lub 5+4zw+2w, spotykane m.in. w Koncercie na flet i orkiestre. Pigciodzwigki
sa wspotbrzmieniami ztozonymi z trzydzwigkdéw i réznego rodzaju dwudzwig-
kéw. Oprocz popularnych zestawien akordu tercjowego z konsonansem sg tu
rowniez zestawienia wspotbrzmienia kwintowo-kwartowego z trytonem. Do naj-
popularniejszych szesciodzwickow naleza poliakordy, ktorych sktadowe akordy
pozostaja w relacji sekundy lub jej oktawowego przesunigcia. Kassern z réwnym
upodobaniem stosuje dwa akordy w uktadzie skupionym, jak i dwa akordy, z kto-
rych jeden jest w uktadzie skupionym a drugi w rozlegtym. Typowe jest tez dla
niego zestawianie akordu tercjowego z wspotbrzmieniem kwintowo-kwartowym
lub ztozonym z dwoch trytonow. Obok tych ztozen spotykamy tez inne, np. cztero-
dzwigki w uktadzie skupionym z dwudzwigkami oddalonymi o jaki$ interwat
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wielki, czy jeszcze inne ztozenia, ktorych sktadowe pozostaja w roznych reje-
strach. Wsrod siedmiodzwigkow popularne sa akordy tercjowe taczone z rozma-
itymi czterodzwigkami. Przyktadem innego typu jest wspotbrzmienie z Koncertu
na flet i orkiestre: E-H—f-g + dis'—gis'—cis’, ktore sprowadzone do jednej oktawy
daje nastgpujacy szereg dzwigkow: cis—dis—e—f~g—gis—h. Klasyfikacj¢ zamyka-
ja réznorodne o$miodzwigki, ztozone z trzech wspotbrzmien sktadowych, np.
dwoch akordow tercjowych i dwudzwigku lub jednego czterodzwigku i dwoch
dwudzwigkéw. Przyktadem moze by¢ zaczerpnigte z Koncertu na flet i orkie-
stre wspotbrzmienie: D—-A—e + fis—cis'+dis'—e'—gis’, ktdre sprowadzone do jed-
nej oktawy daje szereg: cis—d-dis—e—fis—gis—a. Wymienione wspotbrzmienia
Kassern taczy w utworach z catkowita swoboda, z wyjatkiem zakonczen czesci.
W niektorych miejscach pojawiaja sig, praktykowane juz w stylu impresjoni-
stycznym, pochody rownolegte i ostinata harmoniczne.

Ze swoboda taczenia akordow wewnatrz utwordw idzie w parze zamykanie
utwordw neotonalnymi lub politonalnymi, ewentualnie polimodalnymi kaden-
cjami. Z najbardziej konwencjonalng kadencja mamy do czynienia w zakoncze-
niu III cz¢sci Koncertu na orkiestre smyczkowq, gdzie prosta melodia, wsparta
akordami o funkcjach DT —°T, ustala jednoznacznie tonacj¢ a-moll. Bardziej
oddalone od systemu dur-moll sg kadencje oparte na relacjach samych tylko
stopni V—I, czego przykladem jest kadencja zamykajaca Koncert na kontrabas
i orkiestre. Oprocz omowionych pojawiaja si¢ zakonczenia nowsze, ktore za-
miast dominanty czy nawet V stopnia skali maja swobodnie uksztaltowane
wspotbrzmienie dysonujace, a zamiast jednoznacznej toniki — przebieg gamo-
wy lub podwdjne centrum tonalne lub inne $rodki. Przykladem jest zakonczenie
I czgsci Concertina na obdj i orkiestre smyczkowq, gdzie po zaprezentowaniu
gamy D-dur, potem d-moll naturalnej, pojawiaja si¢ wspotbrzmienia (od dotu)
fis—ais—e—a oraz gis—c—es—b, po ktérych nastgpuje akord D-dur z septyma matag
i wielka jednoczesnie. Utwory oparte na politonalnosci czy polimodalnosci
konczg si¢ zwykle skorelowanymi z technikg dzwickowa utworu kadencjami.
Np. politonalne Concertino na flet, klarnet i fagot konczy si¢ politonalnosciag
melodyczna: melodii w F-dur towarzyszy ta sama melodia w Es-dur, wspierana
dodatkowo ostinatem w F-dur. Z kolei zakonczenie I czgsci /I Sonaty — piano
solo polega na koordynacji dwoch plandw dzwigkowych: dolnego na skali diato-
nicznej z centrum tonalnym c 1 goérnego na skali pentatonicznej, przechodzacego
w twor obcy, po ktérym nastgpuje centralizacja na dzwigku cis.

Chociaz problemy metrorytmiczne od poczatku twodrczosci interesowaty
Kasserna, to szczegdlnie intensywne eksponowanie metrorytmiki nastapito do-
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piero w stylu neoklasycznym wtasciwym, w formach instrumentalnych. Stato si¢
to pod wplywem Swieta wiosny Strawinskiego, pewnych utworéw Prokofiewa
i Bartoka. Wplyw tego ostatniego kompozytora dat o sobie zna¢ w /I Sonacie —
piano solo, w ktorej dochodzi do maksymalnego skomplikowania metrorytmiki
i artykulacji nie bez zwiazku z zywymi melodiami polskiego folkloru goralskie-
20”. Analiza wszystkich utwor6w neoklasycznych od strony metrorytmiczne;j,
pozwala stwierdzi¢, ze typowy jest dla Kasserna zywy przebieg rytmiczny, miej-
scami zdecydowanie skomplikowany, ktory znakomicie taczy si¢ z charaktery-
stycznym dla neoklasycyzmu typem wyrazowosci. Ulubionym srodkiem kompo-
zytora jest zmiana akcentowania w ramach ustalonego metrum. Technika ta moze
by¢ uznana za podstawowa dla struktur tematyczno-ostinatowych /7 Sonaty, ale
widzimy ja tez w Koncercie na flet i orkiestre, gdzie w metrum 2/4 naktadaja
si¢ trzy figury rytmiczne: 6semkowa bez akcentow, dsemkowa z akcentem na
ostatnig nute i szesnastkowa z akcentami na druga i szosta nutg. Figury rytmiczne
przynoszace skojarzenia ze Swietem wiosny Strawinskiego znajdujemy w Kon-
cercie na kontrabas i orkiestre. Charakterystycznym $rodkiem stylu Kasserna
jest mocno rozwinieta polimetria sukcesywna. W 11 Sonacie — piano solo oprocz
metréw prostych, pojawiaja si¢ rozne metra ztozone, a niektdre sa nawet bardzo
nietypowe. Oto niektére z nich: 2/4+1/8, 3/4+1/16, 3/4+1/8, 6/4+1/8, 7/4,
7/4+1/8, 8/4+1/8, 9/4, 11/4, 5/8, 7/8, 9/8, 12/8, 13/8, 14/8, 7/16, 10/16, 13/16,
14/16, 15/16, 17/16. W czesci I metrum zmienia si¢ okoto 60 razy, w II czgsci —
15, a w ostatniej — okoto 40 razy. Polimetria symultatywna pojawia si¢ rzadko,
np. w ostatniej czegsci I/ Sonaty, gdzie na temat w metrum 6/8 nalozony zostat
temat w metrum 4/8.

Podobnie swobodnie, jak akcentowaniem i polimetrig, Kassern postuguje
si¢ polirytmia. Typowe dla Kasserna jest zestawianie obok siebie i nakladanie
na siebie roznych formut rytmicznych przy zachowaniu podstawowej jednost-
ki i metrum. Np. we fragmencie poczatkowym Koncertu na orkiestre smyczko-
wq warto$¢ ¢wierénuty pojawia si¢ w nastepujacych ugrupowaniach: 1) dsem-
katdwie szesnastki, 2) dwie szesnastki+osemka, 3) cztery szesnastki, 4) dwie
osemki, 5) 6semkatpauza 6semkowa, 6) pauza dsemkowa+tdsemka, 7) Ewierc-
nuta. Urozmaiceniu rytmiki stuza jeszcze dwie inne strategie: nakladanie figury
rytmicznej w regularnym podziale na figure¢ w nieregularnym podziale oraz ze-

35 Kassern napisat o /I Sonacie — piano solo m. in.: ,silnie skomplikowana rytmika i ostra
dynamika wskazuja na wplywy Bartoka”. Por. t. s. [Teodor Sroczynski=Tadeusz Kassern], Tadeusz
Kassern. Sylwetka kompozytorska, 1948, maszynopis w Archiwum Zwiazku Kompozytoréw Pol-
skich w Warszawie, s. 4.
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stawianie z sobg dwoch figur o réznych nieregularnych podziatach rytmicz-
nych, co jest rozwinigciem wcezesniejszych doswiadczen. Rodzajem odpoczynku
od tych zywych, czasami gwattownych rytméw sa rytmy catkowicie regular-
ne, m.in. taneczne. W rytmice tanecznej s utrzymane cate czesci lub tylko ich
odcinki. I tak ostatnia cz¢s¢ Concertina na oboj i orkiestre smyczkowq utrzy-
mana jest w rytmie walca, Il cz¢$¢ Koncertu na orkiestre smyczkowq to stylizo-
wany menuet, fragment Il cz¢sci Sonatiny na fortepian to mazurek. Stosownie
do zamystu kompozytorskiego rytm tanca jest utrwalany, jak w Sonatinie na for-
tepian, badz wlasnie przetamywany, jak w Concertinie na oboj i orkiestre smycz-
kowq czy w Concertinie na flet, klarnet i fagot. Podczas gdy inni kompozytorzy
czesto siggaja po barokowa motoryke rytmiczna, Kassern robi to niezwykle rzad-
ko. Przyktady motoryki znajdziemy wylacznie w I cz¢sSci Concertina na oboj
i orkiestre smyczkowq oraz w skrajnych cze¢sciach Koncertu na orkiestre smycz-
kowq. Znaczne rozwinigcie metrorytmiki nie pozostaje oczywiscie bez wptywu
na inne elementy muzyczne. Zazwyczaj silne eksponowanie metrorytmiki po-
woduje statycznos$¢ uktadéw melodycznych, dlatego w II Sonacie — piano solo
tematy sg bardziej stabilne niz w innych utworach.

Patrzac na omawiane utwory z punktu widzenia przebiegu idei muzycznych
w czasie, zauwazamy dwa typy montazu: szeregowanie i technike¢ tancuchowa,
inaczej nazywana sprz¢zeniem”. Gtowny typ montazu — szeregowy — pole-
ga na prostym zestawianiu roznych idei muzycznych obok siebie, co zacho-
dzi tak w jednym glosie, jak i w kilku jednoczesnie. W pierwszych czgsciach
Sonatiny na fortepian i Sonatiny per flauto ten typ montazu wystgpuje migdzy
niektérymi grupami tematycznymi czy motywicznymi, ale bez wyjatku jest wy-
korzystany na granicy wyraznych podziatow formalnych, tj. migdzy ekspozy-
cja 1 przetworzeniem, przetworzeniem i repryza oraz repryza i koda. Drugi typ
montazu — tancuchowy — wystepuje rzadziej niz pierwszy, a jego przejrzysty
przyktad spotka¢ mozna na poczatku III cz¢sci Sonatiny per flauto. Otwierajacy
t¢ czes$¢ temat fletowy ma charakter dluzszej arabeski, rozpoczynajacej i kon-
czacej si¢ na #’. Takiemu tematowi Kassern przypisal dwie warstwy akompa-
niamentu, z ktérych kazda zbudowana jest z innego wzoru i jego modyfika-

36 Lancuchowy sposob taczenia jednostek jest charakterystyczny dla utworéw Witolda Luto-
stawskiego. Por. Irina Nikolska, O typach zwiqzkéw fancuchowych w tworczosci Lutostawskiego
na przykitadzie ,, Lancucha I na zespol kameralny i ,,Lancucha Il na orkiestre, w: Estetyka i styl
tworczosci Witolda Lutostawskiego, red. Zbigniew Skowron, Krakéw 2000, s. 353-370. Sprz¢zenie
jest jednym ze sposobow ,,spajania” przez Igora Strawinskiego dwu réznych hiperpartondw w su-
perparton. Por. Alicja Jarzgbska, Z dziejow mysli o muzyce. Wybrane zagadnienia teorii i analizy
muzyki tonalnej i posttonalnej, Krakow 2002, s. 277.
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cji. Gorng warstwe tworzy dwutaktowy wzdr melodyczny rozpoczynajacy si¢
wspotbrzmieniami 7m i 2w, przechodzacymi w figure dsemkowo-szesnastkowa
dobiegajaca do zaakcentowanej ¢wierénuty h. Drugi z wzordw to trzytaktowy
ciag akordow tercjowych E—Fis—E—Fis—C—D przetykanych pauzami 6semkowy-
mi. Rozna dlugosé¢ tych wzordw powoduje, ze kiedy pierwszy sie konczy, drugi
jeszcze trwa 1 w czasie trwania tego drugiego pierwszy zaczyna si¢ od nowa itd.
Na przestrzeni 18 poczatkowych taktow synchronizacja obu wzoréw ma miejsce
tylko dwukrotnie: w taktach 6 i 17. W srodku tego odcinka pojawia si¢ skrocona
posta¢ wzoru harmonicznego, ktdra jest osig uktadu symetrycznego.

Utwory neoklasyczne z reguly cechuje przejrzysta faktura i nie inaczej jest
z utworami Kasserna. PisaliSmy juz o tym, ze sa to utwory solowe, kameralne
oraz na instrument solo z orkiestrag smyczkowa, ktora odznacza si¢ jednorodnym
i stosunkowo delikatnym brzmieniem. Dzigki skromnej obsadzie z materiatu
dzwigkowego nie ginie zadna partia instrumentalna, ani zadna idea muzyczna.
Z tym typem faktury wspoldziata typ artykulacji, ktory jest pewnego rodzaju
kontynuacja pomystow praktykowanych juz w impresjonistycznym Koncercie
na glos i orkiestre. Chodzi przede wszystkim o artykulacj¢ staccato i ostre akcen-
towanie wybranych dzwiekow. Obydwa te rodzaje artykulacji wystgpuja prawie
we wszystkich utworach neoklasycznych kompozytora, nawet w utworach wo-
kalnych i wokalno-instrumentalnych.

W przeciwienstwie do muzyki skomponowanej wczesniej, w muzy-
ce w stylu neoklasycznym Kassern zaczal nagminnie stosowac takie okresle-
nia wyrazowe, jak: brioso, con brio, grazioso, con grazia, leggiero, giocoso,
grotesco, gaio, burlesco, scherzando, risoluto. Zauwazamy, ze obok licznych
okreslen dotyczacych pogodnego nastroju Kassern uzywa terminu grazioso,
co wskazuje na wyrazne upodobanie estetyki francuskiej. Wystepujacy
w utworach tej grupy typ ekspresji giocoso, brioso, grazioso stanowi bliski
odpowiednik charakterystycznej dla neoklasycyzmu kategorii emocjonal-
nej sérénité, pod ktora rozumiano jasnos¢ i pogode”, ale ktora byta tez po-
laczeniem ,,glebokiej madrosci z sila uczucia, gdzie pogoda ducha jest konse-
kwencja moralnego zwyciestwa nad ludzkimi namigtnosciami, klgskami i cier-
pieniem’*.

37 Lacinskie stowo serenitas oznacza pogodg, wesotos¢, taskawos¢. Jego odmiany spotyka-
my w jezykach: wloskim (serenitd), hiszpanskim (serenidad), francuskim (sérénité). Por. Elzbieta
Szczurko, Sérénité w tworczosci Antoniego Szatowskiego, w: Jezyk, system, styl, forma w muzyce,
cz. V11 VII, red. Violetta Przech, Bydgoszcz 2003, s. 95.

38 Ibidem.
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Jak juz podano, styl neoklasyczny wlasciwy reprezentuje wiele utworow in-
strumentalnych oraz kilka utworéw wokalnych i wokalno-instrumentalnych Kas-
serna. W stosunku do utworow instrumentalnych utwory z tekstem sa bardziej
uproszczone w zakresie harmoniki, polirytmii, polimetrii, wykazujg skromniej-
sza fakturg, sa catkowicie wyzbyte techniki ostinatowej i nie ma w nich wie-
lowarstwowego akompaniamentu. Rdéznice te nalezy ttumaczy¢ obecnoscia tek-
stow, ktore zostaty tak zespolone z dzwigkami, aby te ostatnie nie przyttumily ich
brzmienia i niesionego przez nie znaczenia. Tematyka tych nielicznych utwordéw
wokalnych i wokalno-instrumentalnych jest zasadniczo pogodna, a miejscami
nawet zabawna, czy wrgcz ironiczna. Takie teksty, jak Itakowiczoéwny o matym
Herodzie, Brzechwy o Pietrze i wieprzu oraz Kasprowicza o Janicku opowiadaja,
za posrednictwem prostych srodkow literackich lub ludowych, zabawne sytu-
acje z zycia dzieci i dorostych. W podobnym, zartobliwym duchu utrzymane jest,
przygotowane przez samego kompozytora na podstawie sztuki France’a, libretto
opery Comedy of the Dumb Wife. Znajdziemy w nim szereg komicznych mo-
mentdéw stownych 1 sytuacyjnych, jak np. wspomnienie wesotych chwil z okresu
studiow wspomagane sylabami imitujacymi $miech (,,ha, ha ha”), nasladowanie
przez Leonarda gadatliwej zony za pomoca falsetu, opowiadanie przez Katarzyng
o najwigkszej gadule w miescie podane w zawrotnym tempie czy odczytywa-
nie przez Leonarda wyroku sadowego, w ktorym pojawiajg si¢ terminy z prak-
tyki kucharskiej 1 z dziedziny mody. Jedyne w zbiorze neoklasycznych utworéw
teksty liryczne Wierzynskiego dotycza réznych przezy¢ mitosnych: trzy mowiag
o rado$ci rodzacego si¢ uczucia, natomiast dwa pozostate o tgsknocie i smutku.
Niezaleznie od rodzaju, wszystkie teksty zostaty potraktowane z duzym wyczu-
ciem akcentu stowa, a niektore stowa i zwroty zostaly powiazane z uktadami
dzwigkowymi nacechowanymi semantycznie. Komponujac swoje utwory wokal-
ne i wokalno-instrumentalne Kassern zawsze miat na celu wyraznie skrystali-
zowang form¢ muzyczna, dlatego wybranym tekstem operowat swobodnie, tzn.
dokonywat powtorzen i skrotow, aby uzyskac¢ budowle symetryczne i formalnie
zamkniete.

Usytuowanie neoklasycznej muzyki odmiany wilasciwej Kasserna w szero-
kim kontekscie muzyki neoklasycznej prowadzi do wniosku, ze zardwno sto-
sowane przez niego reguly i strategie, jak i zbior najczesciej replikowanych
wzorow bliski jest neoklasycyzmowi francuskiemu i polskiemu, ale nie pokry-
wa si¢ z zadnym z nich. Muzyka Kasserna wydaje si¢ by¢ bliska neoklasycy-
zmowi francuskiemu na ptaszczyznie formalnej, instrumentacji, wykorzystania
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cytatow i stosowania techniki parodii”® oraz na plaszczyznie tonalnej, w ktorej
statycznos¢ dominuje nad procesualnoscia. Z polskim neoklasycyzmem muzy-
ke Kasserna taczy, poza wspdlnymi regutami syntaktycznymi, podobny stosu-
nek do formy, tendencja do symetrii oraz odwotywanie si¢ do polskich tradycji
muzycznych. Kiedy poréwnujemy idiom muzyki Kasserna z idiomami muzyki
innych polskich kompozytorow okazuje sig¢, ze i tu wystgpuja istotne rdznice.
Np. z tatwosciag mozna zauwazy¢, ze muzyka Kasserna nigdy nie idzie w kierun-
ku wielkiej formy, jak to jest np. u Tansmana, nie jest tak bardzo motoryczna,
jak np. muzyka Szatowskiego, ani tak bardzo procesualna, jak muzyka Bacewicz.
Za swoiste wyznaczniki idiomu neoklasycznego muzyki Kasserna nalezy uznac
jak najprostsze techniki osiggania politonalnosci, znaczne wykorzystywanie
techniki ostinatowej, zréznicowany przebieg rytmiczny oraz faktur¢ wielowar-
stwowa, ktora stanie si¢ istotnym elementem techniki kompozytorskiej w ostat-
nich jego utworach.

SUMMARY
The Neoclassical Idiom of Tadeusz Kassern’s Music

A characteristic feature of Tadeusz Z. Kassern’s artistic output is a variety
of musical styles, among which there is Post Romanticism, Post Impressionism,
Folklorism, Expressionism, and different neoclassical sub-styles such as the Neo-
classicism proper, Neoclassicism with archaic elements, Neoclassicism with ar-
chaic and romantic elements, as well as radical Neoclassicism. Among the above-
mentioned styles, the proper Neoclassicism is predominant. It is represented by
Concerto for string orchestra, Concertino for oboe and string orchestra, the opera
Comedy of the Dumb Wife to the composer’s own libretto based on a play by
Anatole France, and many other works. The works belonging to this group are
part of a widespread musical dialect, at the same time bearing traces of the com-
poser’s individual choices that create a distinct musical idiom. This idiom, like
the majority of idioms within the sub-dialect, is well-grounded in neotonal syn-
tactic rules and formal strategies directed mainly at typical baroque and classical
forms. Within the scope of the patterns replicated, it is close to the French and

39 Zofia Helman pisze, ze polscy neoklasycy raczej nie nasladowali techniki cytatéow muzycz-
nych Strawinskiego i unikali ,,stylistycznych pastiszow i nadmiernych uproszczen faktury i jezyka
harmonicznego”. Por. Z. Helman, Muzyka polska miedzy dwiema wojnami, ,,Muzyka” 1978, nr 3,
s. 29.
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Polish proper Neoclassicisms. With the French Neoclassicism, it has in common
static tonality, form, solutions in orchestration, as well as the use of quotations
and parody; with the Polish style, it shares principles of symmetry and references
to Polish musical tradition. As characteristic determinants of Kassern’s idiom,
one can assume the simplest kinds of poly-tonality, considerable use of ostinatos,
varied rhythmic unfolding, and multi-layered texture, which in its most devel-
oped form can be found in the expressionistic opera The Anointed.

KEYWORDS: Tadeusz Kassern, style, idiom, Neoclassicism, mainstream of Neo-
classicism, parody



