ISSN 2082-6044 ASPEKTY MUZYKI 2019, TOM 9, s. 133-151
ISBN 978-83-64615-40-5

MARCIN TRZESIOK
Katedra Kompozycji i Teorii Muzyki
Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego

ul. Zacisze 3, 40-025 Katowice, +48 32 779 22 58
m.trzesiok@am.katowice.pl

orcip: ® https://orcid.org/0000-0003-3843-0877

Idylla — katastrofa — transcendencja.

Trzy utwory na wiolonczele i fortepian
op. 11 (1914) Antona Weberna:
proba hermeneutyki

Orfizm Weberna

Trzeba zacza¢ od nakreslenia tla biograficzno-ideowego tworczosci Weber-
na, wcigz malo znanego, cho¢ juz szczgsliwie rozpoznanego: w biografii autor-
stwa Hansa i Rosaleen Moldenhaueréw (1978)' oraz w ksiazce Juliana Johnsona
Webern and the Transformation of Nature (1999)’.

Tematem tego artykutu jest utwor instrumentalny, ale przygotuja go roz-
wazania o trzech dzietach wokalnych, pochodzacych — z jednym wyjatkiem —
z okresu, w ktorym powstaly miniatury wiolonczelowe. Tekst umuzyczniony
utatwia interpretacje sensOw muzyki, takze czysto instrumentalne;j.

Cykl szesciu Bagatel op. 9 na kwartet smyczkowy skladat sie pierwotnie
z czterech tylko czesci, tworzacych minikwartet. Bagatela pierwsza i szdsta

I H. u. R. Moldenhauer, Anton Webern. Chronik seines Lebens und Werkes, iibersetzt von
K.W. Barlett, Ziirich 1980.
2 J. Johnson, Webern and the Transformation of Nature, Cambridge 1999.
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tworzyly ramy innego cyklu, z ktorego Webern ostatecznie zrezygnowal’. Miaty
to by¢ trzy utwory na kwartet smyczkowy, do ktérego w ogniwie srodkowym,
na wzor Il Kwartetu Schonberga, miat dotagczy¢ sopran, wykonujac piesn (z uzy-
ciem Sprechgesangu) do stow Weberna Schmerz immer blick nach oben:

Bolu, zawsze patrz w gore
Niebianska rosa
Wspomnienie

Czarne kwiaty

Na serce od matki'.
24 listopada 1913 roku Webern pisat Schonbergowi o tej minutowej piesni:

By¢ moze ten ostatni utwor jako tako si¢ udat. Cheiatbym Ci o tym co$ powiedzie¢: przede
wszystkim jedno stowo: aniol. Stad bierze si¢ ,,nastrdj” tego utworu. Aniolowie w niebie.
Niepojety stan po $mierci. Zblizam si¢ coraz bardziej do absolutnej wiary w te rzeczy: niebo
i pieklo. Ale nie w sensie przeno$nym: pieklo na ziemi, stan w tym zyciu. Nie, wtasnie do-

piero po $mierci. Nie chciatbym jednak rozdziela¢ tej strony od tamtejs.

Tematyka ta zajmowata Weberna cate zycie, osiggajac kulminacje w kom-
pozycjach do sléw Hildegardy Jone. Wspolpraca z tg poetka i malarkg byta
prawdziwg komunig dusz. Odkad Webern poznal wiersze Jone, nie si¢gat juz
po zadng inng poezj¢. Przypomnijmy wigc tekst kantaty Augenlicht op. 26 (1935):

Przez nasze otwarte oczy $wiatlo do serca si¢ wlewa

i, jako rados¢, na powrdt wyplywa tagodnie.

Wezbrane mito$cia spojrzenie pomnaza, co w siebie wziglo.
Co stalo sie, kiedy oko promienieje?

Niech swoj cudowny sekret nam teraz wyjawi,

ze wnetrze cztowieka zmienilo si¢ w niebo

z tyloma gwiazdami, jak te, co rozjasniaja noc,

ze stoncem, ktore budzi dzien.

3 H. u. R. Moldenhauer, op. cit., s. 173.

4 ,,Schmerz, immer blick nach oben / Himmelstau / Erinnerung / Schwarze Bliiten / Auf Herz
aus Mutter”. Cyt. za: J. Johnson, op. cit., s. 254 (jesli nie zaznaczono inaczej, wszystkie thum. —
M. Trzesiok).

5 Cyt. za: J. Johnson, op. cit., s. 109.
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O, morze spojrzenia kipigce tzami!

Krople, ktére rozprasza na zdzbtach rzgs,
o$wietlone sg sercem i stoncem.

Kiedy noc powiek cicho opada

na twoja glebig, wowczas twe wody oczyszczaja si¢
w wodach $mierci: twych glebin skarby,

pozyskane za dnia, ona tagodnie zabiera.

A jednak z jej niezbadanych, ciemnych glebi,

kiedy wraz w powiekami podnosi si¢ dzien,

co$ z jej cudow w spojrzeniu, nowym,

wzbiera i czyni jg dobra.

Nie ma zadnej przesady w twierdzeniu, ze wiekszos$¢ dziel Weberna ma cha-
rakter orficki, a zarazem autobiograficzny — zwiazany ze §miercig matki, zmartej
w roku 1906, kiedy kompozytor miat 24 lata. W liscie do Schonberga z lipca roku
1912 Webern wyznaje:

Smutek po odej$ciu matki coraz bardziej we mnie narasta. Prawie wszystkie moje utwory
powstaty ku jej pamigci. Chee wyrazi¢ zawsze jedna i t¢ sama rzecz. Przynosz¢ ja dla niej

w charakterze $wigtej ofiary. Mito$¢ matki jest najwyzszg forma mitosci’.

W sierpniu tego samego roku, zaledwie pie¢ dni po rocznicy jej $mierci,
pisze do swego mistrza:

Gdy czytam listy mojej matki, chciatbym gdzie$ zbiec przed tgsknota do miejsc, w ktorych
si¢ to wszystko wydarzylo. Czgsto spotyka mnie tagodna, delikatna po§wiata, ponadziemskie

ciepto. Pochodzi od niej, od mojej matki’.

Swiat matki taczy sie nierozerwalnie z posiadtoscia rodzinng w karynckim
Preglhof, w ktorej kompozytor spedzit idylliczne lata mtodo$ci. Ojciec Weberna
sprzedal ten dom w roku 1912.

6 Ibidem, s. 79.
7 Ibidem, s. 82.
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O sanftes Gliihn der Berge

Przez pryzmat tej utraconej symbiozy ludzi, miejsc i krajobrazéw Webern
czytal pisma Emanuela Swedenborga, szwedzkiego mistyka, nalezagcego —
obok Goethego i Jone — do trojki najwazniejszych dlan autoréw. Weber-
na pociaggaly u Swedenborga trzy sprawy: po pierwsze, idea koresponden-
¢ji, czyli symboliczno-duchowego znaczenia tworoéw natury (zwlaszcza kwia-
tow 1 krysztaldw); po drugie, idea przenikania si¢ §wiata zywych i zmarlych;
po trzecie, przekonanie o istnieniu nieba i piekta, ktore sg tworem umystu, czy-
li symboliczng projekcja realnych standw psychicznych (w postaci quasi-kon-
kretnych miejsc i krajobrazow), o czym Webern wspominal w cytowanym lis-
cie. Jak wiadomo, fascynacje Swedenborgiem dzielit Webern takze z Schonber-
giem i Bergiem.

Najsilniej przejawity si¢ te inspiracje w niepublikowanym dramacie Zmarfy
(Tot, 1913), w ktorym rodzice zmartego dziecka udajg si¢ na wycieczke alpej-
ska, by tam znalez¢ pocieche¢: ukazuje si¢ duch syna, ktoéry pozwala rodzicom
przyrody, w ktorej rozsiane sa odpowiedniki nieba dostgpne dla tych, ktorzy
rozpoznaja ich symboliczne znaczenie. Po tych wysokogorskich przezyciach
wieczorem, na cmentarzu, w bladym $wietle ukazuje im si¢ aniot str6z chtopca.
Ostatnia cze$¢ dramatu rozgrywa si¢ w chlopskiej chacie, w ktérej mezczyzna
czyta fragmenty dzieta Swedenborga Vera christiana religio’. Julian Johnson
argumentuje, ze szescioczesciowy dramat 7ot jest ukrytym programem czterech
cyklow instrumentalnych (dwdch na orkiestre i dwoch na kwartet), ktore powsta-
waly w tamtym okresie.

Przyjrzyjmy si¢ jeszcze piesni orkiestrowej O sanftes Bliithen der Berge
(1913), takze do tekstu wlasnego, ktéra miata pierwotnie wejs¢ w sktad cyklu
utwordw orkiestrowych op. 10. Nalezy ona do tego samego kregu tematycznego.
Webern jej nie opublikowat prawdopodobnie dlatego, ze Schonberg zbyt mil-
czeniem jego prosbe o wyrazenie swego zdania na jej temat. Moldenhauerowie
odnalezli jg na strychu domu Webernéw w roku 1966.

O gory tagodnie ptonace,

teraz znow Ja ogladam.

8 Zob. J. Johnson, op. cit., s. 105-106; H. u. R. Moldenhauer, op. cit., s. 179—-183.



IDYLLA — KATASTROFA — TRANSCENDENCIJA. TRZY UTWORY NA WIOLONCZELE I FORTEPIAN 1 3 7

O Boze, tak delikatny i pickny,
matko laskawa,

na wyzynach nieba.

O skton sig,

o przyjdz ponownie...
Pozdrawiasz i btogostawisz —
Tchnienie wieczoru zabiera $wiatlo —

juz nie widzg

Twej ukochanej twarzy.

Jest to klasyczny przypadek swedenborgowskiej korespondencji zewnetrz-
nego krajobrazu i stanu wewnetrznego. Webern przywotuje tu zjawisko, ktore
W niemczyznie nazywa si¢ Alpengliihen (doslownie: ,,zarzenie si¢ Alp”’): ma ono
miejsce wtedy, gdy na o$niezone szczyty pada swiatto wschodzacego lub zacho-
dzacego stonca. Tak pisat o tym utworze Jonathan Harvey:

W dziesigciu sposrod 32 taktow orkiestra w ogodle nie gra, za$ $rednia liczba nut na takt wy-
nosi mniej niz dwie, w wolnym tempie; tylko glos si¢ porusza, jak duch, podczas gdy orkie-

stra wstrzymuje oddech, prawie wsze¢dzie w pppg.

Webern postuguje si¢ tu bogatym kodem symbolicznym. Catos¢ jest tukiem
ujetym w ramy ziemskie, w ktoére wpisano otwieranie si¢ i zamykanie wymia-
ru anielskiego. Rzadzi tu wiec zasada palindromicznej symetrii osiowej — jak
w Augenlicht, cho¢ o wiele mniej rygorystycznie przeprowadzonej. Tej general-
nej koncepcji podporzadkowane sa techniki wokalne ($piew to modus ziemski,
Sprechgesang — niezwyklo$¢ anielskiej obecnos$ci) oraz instrumentacja. Na po-
czatku i na koncu — rama ziemskich smyczkow barwionych pojedynczymi in-
strumentami detymi; w srodku — przygotowane wejsciem celesty, ,,bezczasowe”
ostinato skrzypcowych flazoletow i dzwicku dzwonu; ten centralny moment
epifaniczny oddzielaja od ramy smyczkowej segmenty posrednie, w ktorych wy-
stepuja tylko instrumenty dete. Korespondencja sfery niebianskiej z krajobrazem

9 J. Harvey, In Quest of Spirit: Thoughts on Music, Cambridge 2001, s. 76.
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alpejskim zaznaczona jest poprzez bezposrednie zestawienie epifanii (,,pozdra-
wiasz 1 blogostawisz”) ze szmerem Aus der Ferne instrumentow perkusyjnych
(w tym dzwonkdw pasterskich), ktore tworzg w partyturze obraz gory (trojkata).
Dalej siegam po subtelng analize Harveya:

MARCIN TRZESIOK

,,Tchnienie wieczoru”, na flecie i sttumione;j trabce frullato, szelesci w ciszy; na stowach ,,Juz
nie widz¢” pojawia si¢ wzdychajace glissando altowki, za$ na stowach ,,twej ukochanej”
nieskonczenie delikatne dotkniecie ciepta na koncowej wielkiej tercji. Na koncowym sto-
wie ,twarzy” jest juz tylko cisza, w ktorej to, co niewypowiadalne, jest zaledwie domyslne.
Trudno nie poczu¢ cigzaru swej reki po wystuchaniu takiej muzyki. To nadzwyczajne,
ze intensywne przezycia duchowe Weberna w tym odlegltym, cichym miejscu wywarly wplyw

. . .10
na znaczng cze$¢ muzyki XX wieku .

Podziat formy tej pie$ni, wraz z przyporzadkowanymi elementami symbo-
licznymi przedstawia ponizsza tabela.

Tabela 1. A. Webern, O sanftes Gliihen der Berge. Palindrom formy i jego symbolika (ziemia —
otwarcie/anabasis — niebo — zamkniecie/katabasis — ziemia)

O sanftes Glithn der Berge —
Jetzt sehe ich Sie wieder.

Ziemia: smyczki + tr.
$piew + szeptany Sprechgesang

O gory tagodnie ptonace —
Teraz znow Ja ogladam.

Anabasis: cor. + cl. b. O Boze, tak delikatny i pigkny,
matko taskawa,

na wyzynach nieba.

O Gott so zart und schon,
Gnadenmutter,

in Himmelshohn. $piew, eksklamacja (ppp)

O neige Dich, cel. +cl. O skton sie,

o komme wieder... o przyjdz ponownie...

Du griisst Niebo: flazolet vn. + cmp. Pozdrawiasz

und segnest — — ostinato i blogostawisz — —
Sprechgesang

Aus der Ferne: intermezzo Tchnienie wieczoru zabiera
szmerow perkusyjnych (gr.
cassa, dzwonki pasterskie,
tmp.) tworzy imago gory (obraz
trojkata w partyturze)

Der Hauch des Abends nimmt

das Licht — Swiatto —

Katabasis: frullato, tremolo (fl.,
tr., mandolina) + flazolet (cb.)
Spiew

Ich seh’s nicht mehr,

Dein liebes Angesicht.

Ziemia: smyczki + cl.
Spiew

Juz nie widze
Twej ukochanej twarzy.

10 Tbidem, s. 76-77.
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Ukryty program Trzech utworow na wiolonczelg i fortepian op. 11

Trzy utwory na wiolonczele i fortepian op. 11 powstaty w roku 1914. Ta cza-
sowa blisko$¢ pozwala umiesci¢ je w kontekscie powyzszych rozwazan, zgodnie
z sugestia Johnsona'', ktéry jednak temu akurat opusowi nie przyglada sie blizej.

Zacytujmy jeszcze jeden list do Schonberga, z 13 stycznia 1913, w ktorym
Webern wyjawil mistrzowi swe najbardziej osobiste wspomnienia Smierci matki,
laczac je z utworami na orkiestre op. 6. Poczatek tego listu cytuje w monografii
Weberna Ludomira Stawowy:

Pierwszy utwor wyraza mdj nastrdj, gdy bytem jeszcze w Wiedniu, lecz juz przeczuwalem
nieszczescie, choc stale miatem nadzieje, ze zastane matke zywa. Byl pigkny dzien. Przez mo-
ment miatem calkowita pewnos¢, ze nic si¢ jej nie stanie. Dopiero po przyjezdzie do Karyntii,
po potudniu, dowiedziatem si¢ o tym fakcie. Trzeci utwor jest jak zapach wrzosow, ktore ze-
rwatem w lesie w pewnym miejscu o szczegblnym dla mnie znaczeniu i potozytem na marach.
Czwarty utwor opatrzytem pozniej tytulem ,,marcia funebre”. Do dzi$ nie zdaj¢ sobie sprawy
z tego, co czutem, gdy podazatem za trumng na cmentarz. Wiem tylko, ze cata droge szedlem

wyprostowany, by¢ moze aby moc jak najdalej odsuna¢ od siebie wszystko, co niskie'*.
Dalszego ciggu tego listu juz w polskiej ksigzce nie znajdziemy:

Prosze cig, zrozum mnie dobrze, staram si¢ jasno odtworzy¢ 6w osobliwy stan ducha. Jak
dotad z nikim o tym nie rozmawialem. Wieczor po pogrzebie byt cudowny. Wraz z zong raz
jeszcze zszedlem na cmentarz i uporzadkowatem na grobie wience i kwiaty. Towarzyszyto
mi stale poczucie cielesnej blisko$ci mojej matki, widzialem jej przyjazny usmiech, byto
to chwilami blogie wrazenie. Dwa lata pozniej bylem zndéw w naszej posiadtosci, i wowczas,
péznym latem, napisatem te utwory. Wieczorami, codziennie, bylem przy grobie. Czasem

. . 13
0 poznym zmierzchu .

Johnson zaproponowat genialng wprost hermeneutyke op. 6, a zwlaszcza
nr 5, w ktérym cichng echa marsza zalobnego i otwiera si¢ cata paleta muzycz-
nych symboli odnoszacych si¢ do wieczornego pobytu na cmentarzu. Symbolicz-
ne sg aspekty rytmu (ostinato), barwy, rejestru i artykulacji (jak w piesni O sanf-
tes Gliihen der Berge).

11 Tbidem, s. 103.
12 Cyt. za: L. Stawowy, Webern, Krakow 1992, s. 59.
13 Cyt. za: J. Johnson, op. cit., s. 104.
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Wrocimy jeszcze do tego tematu, bo wydaje sig, ze Trzy utwory op. 11 moz-
na potraktowac jako miniaturowe echo Szesciu utworow op. 6. Zachowujg one
sam kosciec ich ukrytego programu, ktéry mozna by stresci¢ hastem: ,,od idylli,
przez katastrofe, ku transcendencji”. Inaczej mowiac: czas przed $miercig matki,
jej Smier¢, wreszcie przezycie nieprzerwanej tacznosci duchowej. Jako dzieto
o pig¢ lat pozniejsze, utwory wiolonczelowe sg stylistycznie odrgbne: przede
wszystkim nie ma tam juz technik ostinatowych — muzyka atomizuje si¢, anty-
cypujac punktualizm p6znego Weberna.

Przedstawie najpierw og6lng charakterystyke tego cyklu. Utwory uktada-
ja sie¢ w celowa sekwencje pod katem tempa, dynamiki, rejestru, artykulacji,
metrum i rytmiki.

Tempo: cz. 1 umiarkowana (Mdfsige Achtel); cz. 2 szybka (Sehr bewegt);
cz. 3 bardzo wolna (duferst ruhig). Ogniwo pierwsze ustanawia wigc wartosci
srednie, od ktérych wychylamy si¢ potem w gore (szybciej) 1 w dot (wolniej).
Ponadto jedynie w cz. 1 maja miejsce zmiany agogiczne (nader liczne).

Dynamika: cz. 1 w réznych odcieniach ciszy (od ppp do p), ale z krotka
kulminacja /' (w t. 5); cz. 2 — gloéna, z rzadkimi wyciszeniami, narastajaca do
ogluszajacej wrecez puenty; cz. 3 — najcichsza, w dynamice od pp do ppp, jedy-
nie w drugim takcie znajdziemy nietypowe sf. Bedzie o nim jeszcze mowa.

Artykulacja: w cz. 1 wiolonczela gra z thumikiem; w cz. 2 bez thumika, w cz. 3
ponownie z thumkiem. Ponadto w cz. 1 pojawia si¢ zmienno$¢ artykulacyjna:
arco, flazolety, sul ponticello, pizzicato, sul tasto; w cz. 2 sg tylko ,,normalne”
dzwigki (arco); cz. 3 grana jest w catosci sul ponticello, a ponadto zawiera
jedyny w utworze tryl, jedyny chwyt podwdjny oraz wspomniang juz domina-
cje flazoletow.

Rejestr: cz. 1 — wiolonczela w rejestrze $rednim, ale z wieloma wysokimi
flazoletami, za$ fortepian w wysokim; cz. 2 — wiolonczela w rejestrze wysokim,
fortepian w $rednim; cz. 3 — wiolonczela przechodzi od rejestru najnizszego
do wysokiego (flazolety), fortepian w rejestrze niskim. Mimo komplementar-
nos$ci obu instrumentéw wyraznie stycha¢ konsekwentng tendencje fortepianu
do przesuwania si¢ w dot. Wiolonczela porusza si¢ swobodniej, ale zarysowu-
je si¢ uchwytna stuchowo katabaza, osiggajaca minimum na poczatku cz. 3,
po czym tendencja si¢ odwraca i wiolonczela zmierza coraz wyzej, by zakonczy¢
na tercjowym flazolecie, czyli na dzwigku cis®, najwyzszym w calym utworze
(to zreszta chyba nie przypadek, ze punkt zwrotny umiejscowiony jest na flazole-
cie kwartowym najnizszego dzwigku wiolonczeli, w t. 2).
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Metrorytmika: mamy do czynienia z przejsciem od § (w cz. 1) do 7 (w cz. 3);
cze$¢ Srodkowa petni role posrednia: 10 z 13 taktow sa w 3, pozostalte trzy — w 3,
przy czym czestotliwo$¢ wystepowania metrum dwudzielnego wzrasta ku konco-
wi, przygotowujac cz. 3 (metrum to pojawia si¢ w t. 5, 10 oraz 12). Poczucie
metrum jest w odbiorze zaburzone przez liczne nieregularnosci i dysonanse me-
tryczne' (z wyjatkiem poczatku nr 2), niemniej jednak zapis wykazuje zelazna
konsekwencje¢ tej metrorytmicznej modulacji.

I jeszcze rytmika, ktora wigze si¢ z owg modulacjg metronomiczng od § do 3,
gdyz naktada na nig inng tendencj¢ — ku nasyceniu muzyki polirytmia: w cz. 1
pojawia si¢ tylko jedna duola, zapisana zresztg za pomocg dodanych kropek, wiec
bez charakterystycznej klamry (t. 6); w cz. 2 znajdziemy pig¢ matych triol i jedna
wielka; w cz. 3 sg trzy male triole, dwie wielkie i jedna hemiola (ostatnie trzy
dzwigki wiolonczeli) — ale nasycenie polirytmiczne jest tu znacznie wigksze, niz
by wynikato z tej statystki, bo to fragment najkrotszy, w ktorym wystepuje pro-
porcjonalnie najwigksza liczba nut wartosci rytmicznych wspottworzacych zja-
wisko polirytmii (w partii fortepianu wszystkie z wyjatkiem pierwszego akordu).
Poza tym wida¢ wyrazng tendencj¢ do wydtuzania wartosci: w cz. 1 wiele jest
szesnastek (znajdzie si¢ nawet szesnastkowa triola); w cz. 2 najkrétszg wartoscia
sg 6semki (a $cislej: wartosci nut w triolach 6semkowych); w cz. 3 najkrotszg war-
toscig jest nuta w trioli ¢wierénutowej, ale dominujg warto$ci znacznie dtuzsze.

Synoptyczny przeglad tych cech prezentuje ponizsza tabela (jej najnizszy
wiersz, dotyczacy harmoniki, zostanie niecbawem poddany osobnej analizie).

14 W znaczeniu, jakie nadat temu pojeciu Harold Krebs. Zob. np. idem, Some Extensions of the
Concept of Metrical Consonance and Dissonance, ,,Journal of Music Theory” 1987, No. 31/1,
s. 99-120; a takze klasyczng juz monografi¢ Fantasy Pieces. Metrical Dissonance in the Music
of Robert Schumann, New York-Oxford 1999. Koncepcja dysonansu metrycznego jest analogiczna
do dysonansu harmonicznego: w obu przypadkach dysonans rodzi napigcie, i w obu przypadkach
roztadowaniem tego napigcia jest konsonans. Dysonans metryczny powstaje wskutek niezgodno$ci
akcentu metrycznego (wyznaczonego przez ustalong i niezmienng hierarchi¢ warto§ci metrycznych
w ramach taktu) z akcentem frazowym (wyznaczonym przez zmienny przebieg konkretnych idei
muzycznych danego utworu). Niezgodno$¢ ta moze generalnie przybiera¢ dwie gldwne postacie:
dysonansu przemieszczenia metrycznego (displacement dissonance), polegajacego na przesunig¢ciu
frazy muzycznej o dang statg warto$¢ wzgledem akcentu metrycznego, np. w miniaturze Nieco
za powaznie ze Scen dzieciecych Schumanna; badz tez dysonansu grupowania (grouping disso-
nance), polegajacego na modelowaniu frazy przez metrum realnie inne niz nominalne, jak w kla-
sycznej hemioli, np. w miniaturze Wieczorem z Utworow fantastycznych op. 12 Schumanna. Nato-
miast konsonans metryczny to, ma si¢ rozumie¢, zgodno$¢ migdzy akcentem metrycznym a akcen-
tem frazowym.
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Tabela 2. A. Webern, Trzy utwory na wiolonczele i fortepian op. 11. Parametry muzyczne w funkcji

cyklotworczej: interferencja czasu cyklicznego (krag) i linearnego (strzata)

1. [ldylla] 1L. [Katastrofa) 111. [Transcendencja) I+1I+111
Tempo | umiarkowane bardzo szybkie bardzo wolne ABA’ (krag)
Dynamika | umiarkowanie bardzo glosna bardzo cicha ABA’ (krag)
cicha
Artykulacja | con sordino, senza sordino, con sordino, ABA’ (krag)
(ve.) | zmienno$é arco sul ponticello
artykulacyjna
Rejestr | ve. — $redni, ve. — wysoki, vc. — cata skala, ABC (strzata)
pf. — wysoki pf. — $redni pf. — niski
Metrorytmika | § itz 2 ABC (strzata)
Rytmika | dominacja wiecej polirytmii | dominacja polirytmii | ABC (strzala)
izorytmii
Harmonika | T/D D (stabo obecna) | T ABA’/ABC

Ogo6lny obraz wynikajacy z tego zestawienia zarysowuje si¢ do$¢ wyraznie:
po lekkiej czesci pierwszej, nastepuje kontrastujaca druga, zas trzecia jest ambi-
walentna — pod wzgledem tempa, dynamiki i artykulacji zbliza si¢ do pierwsze;j,
jakby zamykajgc koto; jednak rozwoj rytmiczno-metryczny i rejestrowo-fak-
turalny cyklu wypacza ten ruch okr¢zny, bo wykazuje raczej tendencje ku ewo-
lucji linearnej. Naktadajac te dwa schematy na siebie, otrzymujemy jakby model
spirali, i to rozwijajacej si¢ w dwoch kierunkach wzgledem punktu odniesienia,
jakim jest cz. 1: zarowno w dot (spowolnienie rytmu i zamrozenie metrum, ob-
nizenie rejestru fortepianu), jak i w gore (rejestr wiolonczeli, ktora daje puente).
Rzecz to wprawdzie w jakiej$§ mierze subiektywna, ale mam nadziej¢, Ze nie
jestem osamotniony w intuicji, iz sekwencja ,,idylla-katastrofa-transcendencja”
dos¢ dobrze pasuje do takiej konstrukeji cyklu.

Do tego ogdlnego zarysu chciatbym dorzuci¢ kilka bardziej szczegdétowych
uwag o harmonice.

Cz. 1: idylla. Zwraca uwagg staby, ale oczywisty $lad tonacji D-dur (w pierw-
szym takcie przetamanej przez d-moll) — tonacji tradycyjnie pastoralnej, w ktorej
Webern napisat swoj wezesny poemat symfoniczny Im Sommerwind. W t. 1 jest
quasi-tonika, w t. 2 — quasi-dominanta, w t. 4 — dominanta, wienczaca qua-
si-poprzednik. W dwoch ostatnich taktach wiolonczela oparta jest na dzwigkach
dominanty, fortepian — toniki, zmaconej dzwigkiem b, czyli westchnieniowym
opdznieniem tonicznej kwinty. Na idylle wskazuje tez pastoralne metrum §, a do-
datkowo — sicilianowy rytm punktowany w t. 5 (w partii fortepianu).
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Cz. 2: katastrofa. Tu §lady harmoniki funkcyjnej sa o wiele stabsze, bo wyste-
puja na ogot w postaci nie akordowej, lecz sfigurowanej. Wyjatkiem jest pierw-
szy akord: to jakby alterowana dominanta wtragcona do A-dur. Elementy akordu
A-dur sgtezwt. 2-3,t. 4, t. 6 oraz t. 8-9. Zwraca uwagge takt ostatni, w ktéorym
w dolnym planie mamy jakby figuracje na akordzie E9>, za§ w goérnym tonike
d" wraz z jej dzwiekiem prowadzacym (Cis). Z wyjatkiem dwoch ostatnich tak-
tow, nie ma tu aluzji do toniki, a kiedy wreszcie taka si¢ pojawi, to znow z tercja
zarazem wielka i matg (t. 12).

Cz. 3: transcendencja. Tu aluzje do toniki D-dur sg wyrazniejsze, natomiast
zanikajg aluzje do akordu dominantowego. Napi¢ecie D-T (wyrazne w idylli) zos-
taje zastgpione $cieraniem si¢ dwoéch tonik: d-moll i D-dur. Przy czym d-moll,
przypomnijmy, wyrasta z powaznego modusu doryckiego i jest tonacja re-
quialng — oraz tonacja Passacaglii op. 1, w ktdrej, na wzor chaconny Brahmsa
z IV Symfonii, sSrodkowe wariacje sa maggiore, za§ rama tonalna minore. Wio-
lonczela rozpoczyna t¢ cze$¢ trylem na neapolitanskim akordzie Es, po czym
fortepian daje w tle jakby sekstowy akord d-moll wzbogacony o dzwigk pro-
wadzacy (Cis). Echo akordu neapolitanskiego powraca w fortepianie w t. 5-6.
Ostatnie wspotbrzmienie fortepianu zawiera kwarte Fis—H, czyli jakby tonike
D-dur z seksta, zabrudzong w lewej rece sekunda C—B, tj. dzwigkami nalezgcymi
do opadajacego (zatobnego) tetrachordu molowego, jak w dawnej chacconne.
Rognoni pisze, ze utwor ten jest ,,quasi-choratem lub wregcz organum transfi-
gurowanym, w ktorym vox principalis reprezentuje wiolonczela”". Z kolei wio-
lonczela, po omalze wypetnieniu przestrzeni chromatycznej w obrgbie opada-
jacej sekundy wielkiej C—B (t. 2-3), intonuje pojedynczy dzwigk /', czyli jakby
molowg tercje d-moll (dwa takty pdzniej pikardyjsko rozjasniong w fortepianie),
by w ostatnich trzech flazoletach zagrac a', d* i cis®, czyli dzwigki tworzace jak-
by kadencje zawieszong w D-dur/d-moll, z charakterystyczna tercja dominanty
na koncu (przypomnijmy sobie, co o nieskonczenie delikatnym dotknigciu tercji
pisat Harvey). Dwa pierwsze flazolety (a—d) tworza tez rame dla opadajgcego
tetrachordu w typie barokowej chaconny, ktorej srodkowe dzwieki (b—c) sty-
cha¢ w fortepianie.

15 L. Rognoni, Wiedenska szkota muzyczna. Ekspresjonizm i dodekafonia, przet. H. Krzecz-
kowski, Krakow 1978, s. 331.
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Przyktad. A. Webern, Trzy utwory na wiolonczelg i fortepian op. 14. Aluzje tonalne: tonika

i dominanta
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Oczywiscie, nie jest to utwor tonalny. Ale nie oznacza to, ze jedyng moz-
liwa strategia analityczng jest szukanie abstrakcyjnych symetrii lub okreslanie
zbiorow klas wysokosciowych. Muzyka ta jest bowiem komponowana w silnym
dialektycznym sprzezeniu z systemem tonalnym. John Covach, w oparciu o bo-
gaty materiat zrodtowy, wykazuje, ze:

Schonberg [a dotyczy to, oczywiscie, takze Weberna — M.T.] wprowadza atonalnos¢
w charakterze $rodka rozbijajacego tonalnos¢ w celu stworzenia ,,innego” $wiata; ta innos¢
tworzy si¢ poprzez wywolanie napigcia miedzy $wiatem ,,wielkich niemieckich arcydziet

tonalnych” a jakim$ utworem atonalnymm.

Ma to wszystko sluzy¢ przedstawieniu w muzyce pierwiastka duchowego
(spiritual essence). Ten historyczny argument wysungtbym na usprawiedliwienie
moich quasi-tonalnych analiz. Dodatbym tez, iz podejscie takie ma swojg trady-
cje — moze niewielky, ale istotna: mysle o przedwojennych analizach Trzech
utworéw na fortepian op. 11 Schénberga Hugona von Leichtentritta’, a takze
o odrodzeniu tego typu analiz w muzykologii postmodernistycznej — u Josepha
N. Straussa, ktory w ksiazce Remaking the Past. Musical Modernism and the
Influence of Tonal Tradition analizuje pod tym katem fragment z Pieciu czesci
na kwartet smyczkowy op. 5 Weberna'®. Podejscie to zostato niejako kanonizo-
wane przez Richarda Taruskina, ktory w The Oxford History of Western Music
wykazuje tonalne podloze pierwszego atonalnego dzieta Schonberga, czyli fina-
towej czesci Kwartetu op. 10”.

Na koniec umies¢my finat Trzech utworow w kontekscie innych dziet We-
berna z tego okresu. Analogie te wida¢ w czterech aspektach.

Po pierwsze, w dialektyce tta i figury. Jak pisze Johnson w odniesieniu
do Bagatel op. 9 ,,wtargni¢cie na plan pierwszy warstwy tla jest w tych utworach
zasada gldéwna. Utwor ostatni uwydatnia te elementy, ktére mozna by bylo uznaé

16 Cytat z abstraktu artykutu: J. Covach, Schoenberg’s Turn to an ‘Other’ World, ,,Music The-
ory Online” 1995, Vol. 2, No. 5 [online], http://www.mtosmt.org/issues/mt0.95.1.5/mto0.95.1.5.co-
vach.html (dostep 31.01.2019). Zob. M. Trzgsiok, Narodziny dodekafonii z ducha teozofii? Schon-
berg, Swedenborg i metempsychoza, w: Kompozytor i jego swiat. Bronistaw Kazimierz Przybylski
in memoriam, red. E. Kowalska-Zajac i M. Szoka, £.6dz 2012, s. 39-56.

17 H. Leichtentritt, Musikalische Formlehre, Leipzig 1927, s. 436—457.

18 J. N. Strauss, Remaking the Past. Musical Modernism and the Influence of Tonal Tradition,
Cambridge 1990, s. 93-95.

19 R. Taruskin, The Oxford History of Western Music, Vol. 4, Oxford 2010, s. 316-321.



IDYLLA — KATASTROFA — TRANSCENDENCIJA. TRZY UTWORY NA WIOLONCZELE I FORTEPIAN 1 4 7

za tlo w utworze pierwszym””

. Chodzi m.in. o zmiang¢ barwy w ostatniej bagateli,
czyli o dominujacg role niestandardowych artykulacji, ktore w bagateli pierwszej
byly ledwie przyprawa. Taki sam efekt rewersu artykulacyjnego odnalez¢ moz-
na w cyklu wiolonczelowym: jak widzieli$my, flazolety, w pierwszym utworze
petniagce funkcje tla, w miniaturze ostatniej wychodzg na plan pierwszy. Analo-
gicznie do Bagatel, zmiang¢ t¢ mozna interpretowac jako ,,wzmozona desubstan-
cjalizacje”, inaczej moéwiac — przeniknigcie grubej materii przez subtelne wi-
bracje pola duchowego. Ten sam zresztg cel przy$wieca wprowadzeniu dynamiki
na progu styszalno$ci, tak jak w piesni O sanftes Gliihen der Berge.

Druga analogia wigze si¢ z wprowadzeniem efektow quasi-tonalnych
w funkcji tworzenia dystansu. W przypadku Weberna najsilniejszymi efekta-
mi tego rodzaju sa: akord G-dur konczacy choralng piesn Entflieht auf leichten
Kdhnen op. 2 (co prawda cate to dzielo jest na granicy tonalnosci rozszerzonej
i atonalnos$ci) oraz kwartsekstowy akord Es-dur w ostatnim takcie pierwszego
z Czterech utworow na skrzypce i fortepian op. 7. Mozna by tez przywotac za-
konczenie piesni Kahl reckt der Baum op. 3 nr 5, w ktorym nalozone sg na siebie
dwa akordy kwartsekstowe: w niskim rejestrze — B-dur, w $rednim — A-dur,
op6zniajace domysing tonike F-dur. Oto komentarz Johnsona:

Sens wienczenia tych silnie schromatyzowanych, atonalnych utworéw tréjdzwigkiem diato-
nicznym dalece wykracza poza zwykla niesmiato$¢ okresu przejsciowego. Trojdzwigk jest tu
traktowany jako cel catego utworu, nawet jesli nie wynika on z logiki konstrukcyjnej. Funk-

cjonuje on jako ostabiony i kruchy przyktad romantycznego toposu braku i wype}nieniam.

Odwrotnie niz w muzyce romantycznej, symbolem ,,tutejszosci” jest ato-
nalna chromatyka, za$ ,.tego, co gdzie indziej” — akord diatoniczny. Johnson
twierdzi, ze ,,u wczesnego Weberna diatonika jest symbolem odleglej i rzadko
przeczuwanej utopii””’. W cyklu wiolonczelowym 6w telos tonalny jest stabszy:
to w koncu ostatni opus Weberna, w ktorym taka romantyczna poetyka ideali-
stycznego dystansu jest jeszcze obecna.

Trzeci aspekt laczy si¢ z pigtym z Szesciu utworow na orkiestre op. 6.
Na poczatku tej czgsci stychaé echo dramatycznej czesci czwartej, czyli marsza
zalobnego na instrumenty dete i wielkg obsade perkusyjna: jest to, nie liczac wezes-
nej Passacaglii, najgto$niejszy utwoér Weberna (jego odpowiednikiem w op. 11

20 J. Johnson, op. cit., s. 125.
21 Ibidem, s. 98.
22 Jbidem.



1 4 8 MARCIN TRZESIOK

jest czes¢ srodkowa). Webernowskie ,,ogadywanie po marszu” rozpoczyna si¢
w op. 6 od echa tej dramatycznej cz¢sci (juz bez perkusji, ale wcigz z szeScioma
puzonami). Takie samo echo cze¢sci srodkowej pojawia si¢ finatowym utworze
z op. 11: chodzi o crescendowany tryl, ktory sugeruje dzwick werbla, a zatem
rowniez topos marsza. Tryl narasta, by nagle si¢ urwac, kiedy zamiast sforzato
na najnizszym dzwicku C pojawia si¢ jego kwartowy flazolet. Tragedia otwie-
ra si¢ tu niespodziewanie na wymiar transcendencji (przypomina si¢ cos:
,B0 stuchajcie 1 zwazcie u siebie / ze wedlug Bozego rozkazu / kto ziemi nie
dotknal ni razu / ten nigdy nie moze by¢ w niebie””). Jest to przyktad stylu afo-
rystycznego w maksymalnym st¢zeniu. Pasujg tu stowa Schonberga ze wstepu
do partytury Bagatel: ,,Ale wyrazi¢ powie$¢ jednym tylko gestem, a szczescie
jednym tylko oddechem — taka koncentracje uzyska¢ mozna jedynie przy pro-
porcjonalnie wielkim nieoszczedzaniu siebie samego™.

Czwarty aspekt taczy sie z tym samym, pigtym ogniwem op. 6, ktére jest
muzyka epifaniczng par excellence: jak w pie$ni O sanfies Gliihen der Berge,
ma tam miejsce komunikacja ze sferg anielsko-matczyng. Jednym z symbo-
li muzycznych tego doswiadczenia jest wypelnienie przestrzeni dzwickowe;j
wielodzwigkiem siggajacym od najnizszych do najwyzszych rejestréw skali
orkiestry. To samo styszymy w finale op. 11: podczas gdy fortepian zakorze-
niony jest w ziemi, wiolonczela unosi si¢ ku niebu. Co wigcej, jak w op. 6 nr 5,
ta wznoszaca trajektoria nie jest linearna, lecz oscylujaca: pierwsze, gwalttowne
wtargni¢cie transcendencji ma miejsce na flazolecie po trylu, po czym stopniowo
nastepuje otwarcie drugie, tagodne, zakonczone wspomniang juz quasi-kadencja
zawieszong. Taka rozpietos¢ rejestrow tworzy Webernowska drabing Jakubowa,
po ktoérej dusza jego, otoczona anielskg poswiata, szczebluje — mowiac
Mickiewiczem — ku matce. Webern grat na wiolonczeli, wigc instrument ten
mozna traktowac jako jego personifikacjg.

Takze teoretykowi trudno pogodzi¢ si¢ z ciezkoScig reki, ktora usituje
schwyta¢ motyla tej muzyki w siatke poje¢¢. Niech cho¢ podsumowanie begdzie
aforystyczne. Ot6z Webern, odczytywany na nowo, o ilez jest ciekawszy od swej
scjentystycznej karykatury, ktoérg dobrze znamy.

2 A. Mickiewicz, Dziady, cz. IV, w: idem, Utwory dramatyczne, Warszawa 1981, s. 32.
24 L. Rognoni, op. cit., s. 333.
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STRESZCZENIE

Dwie przetomowe monografie po§wigcone zyciu i tworczosci Antona Weberna (H. 1 R. Mol-
denhauer, 1978; J. Johnson 1999) wprowadzity zasadnicza rewizj¢ do tradycyjnego obrazu muzyki
tego kompozytora. Okazuje si¢, ze wprowadzone przez niego nowatorskie rozwigzania techniczne
i formalne miaty takze aspekt symboliczny, zwigzany z jednej strony z zainteresowaniami reli-
gijno-mistycznymi (Goethe, Swedenborg, Jone), za drugiej za§ — z przezyciami autobiograficz-
nymi (formatywne do$wiadczenia zwigzane ze $miercig matki i poczuciem jej bezcielesnej obec-
nosci). Idac tropem wytyczonym przez Johnsona (hermeneutyka Szesciu utworow na orkiestre
op. 6, odwotujaca si¢ m.in. do niepublikowanego dramatu Weberna pt. Zmarty [Tof]) i Harveya
(hermeneutyka piesni O sanftes Gliihn der Berge), niniejszy artykul proponuje rozwazy¢ Trzy
utwory na wiolonczele i fortepian op. 11 w $wietle Webernowskiej symboliki mistycznej. Okazuje
si¢, ze cykl ten mozna postrzega¢ jako skondensowang narracj¢ symboliczna, ktora z grubsza odpo-
wiada programowi Szesciu utworow na orkiestre: oto w $wiat mtodzieniczej idylli wkracza $mier¢,
ktéra wszakze nie zrywa wigzi ze zmartym, lecz przenosi si¢ ja w inny wymiar, ktory tym samym
odkrywa. Na narracje taka sklada si¢ szereg aspektdw: harmonika (aluzje do ,,pastoralnej” tonacji
D-dur i ,,requialnej” d-moll), topika (z aluzjami do siciliany 1 marsza), barwa, rejestr i artykulacja
(np. wysokie flazolety wiolonczeli, puentujace ten cykl, sa typowym dla Weberna symbolem sfery

anielskiej).

SEOWA KLUCZOWE: Anton Webern, Arnold Schonberg, Emanuel Swedenborg, druga szkota

wiedenska, atonalnos$¢, estetyka muzyki, modernizm, mistycyzm
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ABSTRACT
Idyll — catastrophe — transcendence. Three pieces for cello and piano op. 11 (1914) by Anton

Webern: an attempt at hermeneutics

Two landmark monographs devoted to the life and work of Anton Weber (H. and R. Mol-
denhauer, 1978; J. Johnson, 1999) introduced a fundamental revision to the traditional image of
the composer’s music. It turns out that the innovative technical and formal solutions introduced
by him also had a symbolic aspect, related on the one hand to religious and mystical interests
(Goethe, Swedenborg, Jone), and on the other — to autobiographical experiences (related to his
mother’s death and Webern’s sense of her disembodied presence). Following the trail set by Johnson
(hermeneutic analysis of Six pieces for orchestra op. 6, referring, among others, to the unpublished
drama Webern titled Dead [Tot]) and Harvey (analysis of the song O sanftes Gliihn der Berge),
this article proposes to consider Three pieces for cello and piano op. 11 in the light of Webern’s
mystical symbolism. It turns out that this cycle can be seen as a condensed symbolic narrative,
which roughly corresponds to the hidden program of Six Pieces for orchestra: here in the world
of youthful idyll, death enters, which, however, does not break the bond with the deceased, but
transfers it to another dimension. This narrative consists of a number of aspects: harmonics
(allusions to the ‘pastoral’ key of D major and ‘requial” D minor), topics (with allusions to siciliano
and march), color, register and articulation (e.g. cello harmonics at the end of this opus are typical

for Webern symbol of the angelic sphere).

KEYWORDS: Anton Webern, Arnold Schonberg, Emanuel Swedenborg, second Viennese school,

atonality, music aesthetics, modernism, mysticism
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